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- Városháza 60, 62 
- Vay Miklós: Vörösmarty-szobor 133-135,134 
Szekszárd, Szentháromság-emlék 57 
Szentes, Koszta József Múzeum 141 
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ZÁDOR ANNA KÖSZÖNTÉSE 
Ezt az írásgyűjteményt az Ünnepelt otthonában szeret-
nénk átnyújtani. Azért ott, mert ehelyütt sorsszerű állan-
dóságot látunk, amely Tanárnő pályáját kísérte és igazi 
környezetéül szolgált. A többi közben sorra tűnt vagy na-
gyon is mássá változott. 
Mi, akik odajárunk a Rózsahegy utca i /b-be, tudjuk, 
hogy különlegesen vonzó, régi bútorok és változatos 
könyvtár töltik meg a hajdan nagyobb lakás még így is tágas 
maradványát, amely a régi egésznek a reprezentatív köze-
pe. A ház a századdal egyidős, szolid építésű. A kert enyhe 
domb a hall nagy ablaka tengelyében, majd hátrafelé lejt és 
a magas fák és virágbokrok szinte elveszejtik határait, a 
kerítéseket. így szinte park. Vagy egyholdasnak hat, bár 
csak a töredéke annak. A fölfelé, a ház mögé kanyarodó út 
mellett földalatti mentőfolyosó kijárata. A háború emléke. 
Mellette öreg diófa törzsére borostyán kúszik. Odább a 
magnólia bokor évtizedek óta próbál fává növekedni. A 
Tanárnő gyermekkora óta él itt, a hegy peremén, a kertben 
és az otthonias homlokzatú házban. 
A kopott-gondozott otthonosság nagyon ismerős. A Ró-
zsahegy utca i /b egyféle központ ugyanis, bár egyszemé-
lyű. Nem nagy fogadásokra való, hanem egy-egy meghí-
vottnak, máskor legfeljebb két (ritkán három, de csak kis 
létszámú) családnak, házaspárnak hétvégeken vagy aköz-
ben, mikor hogy. Jobban mondva talán: mindenkor. Még 
senkinek sem jutott eszébe, hogy arra gondoljon, vagy úgy 
fogalmazzon, hogy Tanárnő a legkülönösebb klub nagy-
mestere, amikor tanítványait, barátait, kül- és belföldi kol-
légáit vagy jó ismerőseit fogadja. A Rózsahegy utcában 
megjelenők, azaz az oda feljárulók társaságának határai 
éppúgy messzeveszőek, mint ahogyan a kert kerítése sem 
áttekinthető, sem érzékelhető. Egyetlen kirekesztő szem-
pontról tudok csak. Míg egyetemi tanár volt és majd mikor 
már csak nyugdíjban ugyan, de előadott ott — még nem 
végzett egyetemi polgárt nem hívott meg. A formulázás 
nehézségeivel küzdve azt kell mondanom, hogy a társaság 
a — fiatal vagy öreg, női vagy férfi — felnőttek társasága. 
Vannak benne kedvencek, érdemből? érdem nélkül? — 
szamár kérdés, mert soha sem volt semmiféle vetélkedés 
— és lehet, a férfiak némi túlsúlyával, meg vannak türelem-
mel viseltek, sőt anyai indulattal korrekcióra szorulók is: 
talán női többségben? De ezt a statisztikát igazán senki sem 
tudná összeállítani. Sokkal lényegesebb, hogy a meghívot-
tak — értsük úgy, ahogy az írásban is áll — itt valahogyan 
mindig egyenlők: se kor, se rang, se álláspont nem sorolja 
előbbre őket. A felnőtt értelme ezúttal, hogy ne legyen 
gyerekes — Tanárnő szótárában az elfogultság, a botor 
indulatok szelíd szinonimája. Amennyiben lehetséges, ez 
gyógyítandó beteg állapot: mig a benne rögződés, azt hi-
szem, kívül esik a kert kerítés-résein. 
A társaság szót jogosan használtam. Hozzátartozik eh-
hez az otthonias központhoz, hogy Ausztráliától Alaszkáig 
(közbe értve a földgolyót) itt tudjuk meg a leggyorsabban, 
mi történik, sőt azt is (ez utóbbi nehezebb), mi esik meg 
itthon. Nemcsak a nagy általánosságokat, hanem a személyi 
eseményeket. És még mindezek előtt a szakmai, a művé-
szettörténeti, szakirodalmi, kiállítási, tudományos és szép-
irodalmi, valamint a zenei eseményeket és értékeléseket is. 
Azokban az évtizedekben, amikor a médiumok kevéssé 
voltak beszédesek, no és társasági élet sehogyan sem volt 
(ma is alig még), erre a házra (az utolsó magyar szalon?) 
forrásként hivatkozhattak és ma is hivatkozhatunk. 
Aki ma olvassa ezt, nem értheti igazán, hogy Tanárnő 
több tehetséges fiatal művészettörténésznek szerzett ösz-
töndíjakat külföldön, mint az egykori Ösztöndíjtanács 
egész működése idején. Több baráti-szakmai kapcsolathoz 
segített kollégákat, fiatalokat, mint egész intézmények. Aki 
tanácsért, adatokért, információért, ajánlásért Tanárnőhöz 
fordult — azt hiszem, szinte kivétel nélkül —, mindig 
többet kapott, mint amennyit várt. Szeretném ezt úgy 
leírni, mint lexikális tényt, nem mint elógiumot. Érdemes 
és időszerű lesz összeállítani már erről egy lehetőleg teljes 
név- és adatsort. 
Ebből rögtön úgy tűnhet, hasznos Tanárnőhöz járni. Ez 
igaz, de lényege mélyebben van. Éppen abban, hogy Ta-
nárnő mindenkit számon tart. Ez a legnagyobb, soha le 
nem írt, közre csak részben és szóban adott szakmai és 
személyi (sőt kulturális) nyilvántartás. Fouché rendőrmi-
nisztersége óta az ilyesmi ellenőrzési céllal készül. Tanár-
nőé társasági és pártfogói alapon. Afféle morális alapít-
ványként működik. . . 
Másik mélyebb oka a Rózsahegy utcába járók vonzódá-
sának bizonyára az, hogy Tanárnővel (és netán az ottlevők-
kel) társaloghatnak. A társasági életnek ez az alapja korunk-
ra nagyon megfogyott az országban, sőt az egész világon; 
esetlenségekhez, szinte korlátoltságokhoz vezetett — ki-
ment a divatból. A Tanárnő környezetében ez az életfelté-
tel (asylum-szalon) töretlen, sőt fiatalosabb még, mint ami-
lyennek akár a sorok írója is érzi magát: kíváncsi, együttér-
ző és kizáró, kritikus, ironikus és mindent fogyasztó, amit 
soha nem lehet igazán lezárni. A mindent túlélés lehetősé-
ge. A baráti hangba kapaszkodás. 
A háznak, amely kissé barokkos ízű kései szecessziós, 
meg a kertnek a tudományhoz, vagy akárcsak a témabeli 
ráhangoltsághoz nincs köze. A tudományos teljesítmény-
nek, mely az olasz kései reneszánsz építészetelméletek vizs-
gálatától a klasszicizmusig, sőt a modern építészettörténe-
tig és a kertépítés újszerű kutatásáig nagy ívet zár, számta-
lan személyes vonatkozása van. Ami ebből a tanítványokat 
illeti, tény, hogy az újabbkori (barokk és későbbi) építé-
szettörténet művelői Tanárnő környezetéből nőttek ki és 
innen rekrutálódnak a 19. századi művészet korszerű kuta-
tását művelők is. A hivatalok különben az Ünnepelt számá-
ra mindig Pesten voltak: a Franklin Társulat barokk palo-
tácskája (a II . világháborúban pusztult el) a klasszicista 
Károlyi-palota oldalhomlokzatára tekintett; az Egyetem, a 
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Trefort utca, majd a Piarista-tömb voltak műhelyei — de 
otthona és könyvtára nyugalma mellett ezek állandóan köl-
töző intézményeknek bizonyultak. Persze, mindenütt for-
télyos félelem igazgatott mindenkit több mint egy ember-
öltőn át — de nem volt-e az átvészelés végül is sikeres? 
Vesztettünk, de vesztettünk-e magunkból? Alighanem azt 
mondanánk, hogy önmagából Tanárnő a legkevesebbet. 
Évtizedek alatt ugyanis a hazai tudományok nagy részében 
különös rendszer alakult ki: a jeles tanulóké. Nagy szerepe 
volt ebben a Tudományos Akadémiának. A tudomány 
munkásainak tekintélyes része Karinthy: A jó tanuló felei-
karcolatát szerepelte el. A címekre törekvők dolgozatokat 
írtak; a minősítő bizottságok a szempontok mérlegén minő-
sítették azokat. A jó tanulók jó hivatalnok-tudósok lettek 
— tisztelet a nem kevés kivételnek. Tanárnő nem ebben a 
szellemben tartotta előadásait és nem ezt várta tanítványai-
tól, mert szabadnak kezelte őket. 
A kertben pár kerti bútor, a századelőről fennmaradt 
fém szék és asztal. Nem romlottak el — a formáikat ma 
utánozzák. Tanárnő is használja őket, polgári és vendég-
szerető rekvizítumait a stabilitásnak. A Rózsahegy utca 
i/b-ben értettük meg azt, hogy családi hagyomány, puri-
tán, de kíváncsi és társaságot, társadalmat formáló szellem, 
öszeszedettség és magával küzdő félelem, a messze világra 
tekintés és tapasztalat mellett kis házi világunk építése és 
szívós védelme, adakozó kedv és bölcs félrehúzódás össze-
tartozhatnak a változékony felhők alatt — úgy, ahogyan 
még senki sem egyesítette őket. 
A kötet szerzői szívből és tisztelettel, hálával és jókíván-
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A PÉCSI SZÉKESEGYHÁZ MÁRVÁNYKAPUJA 
A pécsi székesegyház 19. század eleji átépítése Zádor 
Anna Pollack Mihállyal foglalkozó kutatásai óta nem von-
zott annyi érdeklődőt, mint napjainkban.fi] Boros László 
forrásfeltáró munkájának eredményeképpen Pollack szer-
zősége az 1806-ban elfogadott, gótizáló jellegű átépítési 
tervekkel kapcsolatban többé nem kétséges.[2] Az immár 
nyugvópontra jutott kérdés azonban újabbakat, a korábbi-
nál is érdekesebbeket hív életre a középkori templomépület 
konszolidálására szánt, gótizáló jellegű barokk homlokzat-
tervekről, és e koncepciónak a megbízó által negyed szá-
zaddal később kierőszakolt megvalósításáról egy kitűnő 
épitész önálló — „római mintájú", azaz klasszicizáló — 
stílusfelfogása ellenében. Ez a megrendelt, megkésett góti-
zálás mai történeti megítélésünk szerint inkább összekötő-
kapocsnak minősül két korszak rokon tendenciái közt. Pol-
lack nem tudta, de nem is akarta megtagadni ezt az irányza-
tot, annál kevésbé, mivel a jelek szerint a megbízó számára 
kedves 18. századi terv is tartalmazott „római" elemeket, 
így a jellegzetes oszlopos homlokzattagolást, mely Pollack 
művéről utóbb Friedrich von Schmidt neoromán székes-
egyházépületére is átöröklődött.[3] Pollack és a káptalan 
hallgatólagos konszenzusának lehetett a következménye, 
hogy a megbízatásban a statikai erősítésként felfogott, de 
attraktív építészeti feladatként megvalósított homlokzati 
kulisszák bizonyultak elsődlegesnek, a gótizáló részletek 
pedig járulékosnak, motivikus jellegűnek. Érdekes tanul-
ság ez bizonyos stíluselemek sajátságos felfogására, szerke-
zet és stílus instabil kapcsolatára nézve egy változó korban. 
A pécsi székesegyházépület egy középkori részletének 
vizsgálata hasonló tapasztalatokkal gazdagít. A szóban for-
gó részletet, a nyugati homlokzat portál já t^] a középkori 
templom lebontásáig a Pollack-féle architektúra vette körül 
(1. kép).[5] Mint Mark Weinmann 18. század végén készült 
rézmetszete tanúsítja, a Pollack tervezte átépítés előtt ezen 
a homlokzaton az Árpád kori, alkalmasint még 11. századi 
kváderfal nagy, osztatlan felületei domináltakfő] (2. kép). 
Benne a főhajó tengelyében épített, félkörös záródású bél-
letes portál 5,40 méteres magassága ellenére kicsinek 
tűnt,[7] és mivel dísztelensége régies benyomást keltett a 
székesegyházi építéstörténettel foglalkozókban, újabb idő-
kig a homlokzattal egykorú, 11. századi alkotásnak tartot-
ták.[8] A Weinmann metszetén látható rizalitos kapuépít-
mény a portál körül hornyolt tagozatban végződött[9] és fél 
méternyivel ugrott a homlokzati fal elé;[ro] szerepe a széle-
sen kitáruló kapubéllettel volt kapcsolatos. Bizonyos, hogy 
a portálépítményt utólagosan illesztették a korai homlokza-
ti falba. 
A szétszedett kapu kövei ma múzeumi raktárban van-
nak, a portál felépítésének, jellegének megítéléséhez azon-
ban megfelelő támpontokat nyújtanak August Kirstein 
1881-82-es felmérései, és a fényképek arról a kapurekons-
trukcióról, ami az 1952-ben megnyitott pécsi Románkori 
Kőtárban harminc évig fennállt (4. kép).[11] Az egykor 
minden bizonnyal timpanonnal rendelkező[i2] kapuzatot 
oszloppár fogta közre, ez támasztotta alá a portál íves zára-
dékának külső elemét. Ez a részlet az 1952-es összeállítás-
ban nem szerepelt, mivel a vonatkozó faragványok csak a 
legutóbbi restaurálás során voltak azonosíthatók (7. kép, 
46-50. sz.).[13] Ornamentális elem, az oszlopfőket is ide-
számítva csupán a keskeny vállkövek vonalában jelentke-
zett, míg az archivolt- és szárkőzónát az azonosan képzett 
profilos tagozatok folyamatossága kapcsolta egymáshoz. 
Ezt a kimondottan építészeti jellegű díszítést egy külső és 
egy belső bélleti rétegnek megfelelő kősoron faragták ki; a 
kőkiosztást a 7. kép mutatja. A 10. és 17. sz. kő, ill. a két 
vállköf 14] vízszintes helyzete statikai szerepükkel állt ösz-
szefüggésben. 
A kapubélletnek ez a díszítési módja határozottan szo-
katlan. Az archivolt külső tagozatán a klasszikus szimára 
emlékeztető, felül hornyolt, majd kidomborodó tagozat a 
zárópárkány ismert formuláját ismétli, szárkövön azonban 
a pécsihez hasonlóan önálló és hangsúlyos díszítő elemként 
seholsem jut szerephez (6. kép). Míg e külső bélleti réteg 
szimaprofilja lágy hullámfelületet ad enyhén domborodó 
átmenettel a szélső lemeztagok felé, a belső kősor profilja 
sokkal markánsabb. Mély középső hornyát vastag pálcák 
fogták közre, melyekkel kapcsolatban a kapu készítői szem-
látomást bizonytalankodtak, hogy nem kell-e őket félosz-
lopként értelmezni. Ez utóbbi történt a külső hengeres tag 
esetében, mely ember-, illetve állatfejes „oszlopfőt" ka-
pott, míg a belső hengertag párkányba iktatott koronázó 
részét meglehetősen durván visszafaragták, hogy a henge-
res elem zavartalan körbefutását érzékeltessék (5. kép). Ha 
a mély hornyot szegélyező lemeztagoktól eltekintünk, ak-
kor felfoghatjuk úgy, hogy a külső, lankásabb és a belső, 
plasztikusabb felületű bélleti kősoron egyazon profil két 
végletét valósították meg. Épp ez az, ami ebben a két 
bélletprofilban olyan szokatlanul, mondhatni zavaróan hat: 
az egyszerű tagozat két egymás mellett futó, egymáshoz 
nem igazán szervesen kapcsolódó variánsa majdhogynem 
azt a gyanút ébreszti, hogy a kapun tervváltozás történt. 
Ügy tetszik azonban, ilyesmire nem került sor, legalábbis 
abból ítélve, hogy ez a sajátságos profilegyüttes ugyaneb-
ben a formában és teljesen azonos méretben szerepelt a 
székesegyház déli kapujának bélletén.fis] A béllet e két 
szomszédos kősóra a profil és a vélhető készítési mód tekin-
tetében leginkább a párkányokéra emlékeztet. Míg az ar-
chivoltok kövei megfeleltek az ívpárkány funkciójának, a 
szárkőzóna „függőleges párkányai" portálon merőben szo-
katlanul lefutottak a béllet aljáig, és összetett profiljukat a 
lábazatokra is kivetítették. 
Összegezve a faragványok, fényképek és a Kirstein-féle 
rajzok adta benyomásokat, egy különös, az Árpád-kori 
kapuzatokétól eltérő jellegű portál képe rajzolódik ki előt-
tünk. Alkotói nem követték a szokásos bélletlépcsős, osz-
lopbélletes felépítést, hanem az erősen táguló béllet ferde 
j. ^ pécsi székesegyház nyugati homlokzala. August Kirstein felmérési rajza, i88r. Pécs, Janus Pannonius Múzeum. Fotó: Nádor 
Katalin 
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2. A székesegyház nyugati homlokzata. Mark Weinmann rézmetszete, 1782 előtt. Fotó: Mihalik Tamás 
falának kívántak profilos tagozást adni, sajátságosan alkal-
mazott építészeti elemekkel vive plasztikus mozgást a sík 
felületbe. Henszlmann Imre, aki az 1860-as évek vége felé 
felmérte és leírta ezt a portált, hosszasan elemezte széles 
kitárulkozását, bélletének laposságát, a bélletfal fejezet nél-
küli oszlopait.[16] Henszlmann úgy vélte, a kapuzat Pécs 
környéki márványból (tulajdonképpen kemény mészkőből) 
készült. Másfél évtizeddel később, a középkori székesegy-
ház bontásakor derült fény arra a történeti szempontból 
lényeges, és a portál szokatlan felépítését alapvetően befo-
lyásoló körülményre, hogy a kapuhoz római kori alkotások 
márványanyagát használták fel.[17] 
Mint az a kapuzati faragványok 198 8-91-es restaurálása 
és az ezzel kapcsolatos vizsgálatok során beigazolódott, a 
portál valóban teljes egészében másodlagos, az ókorban 
már egyszer alkalmazott kőanyagból készült. A kövek nagy 
részére igen jó minőségű fehér márvány használata jellem-
ző (7. kép, A), közülük néhánynak a hátoldalán római 
relieftöredék látható (a rajzon csillaggal jelzett darabok). 
Pár további faragvány anyaga kissé kevésbé kvalitásos (C), 
egy nagyobb csoporté pedig nem is márvány, hanem avval 
rokon kristályos mészkő erősen csillámos rétegekkel 
(B).[i8] A római korban ezt a márványnál porózusabb, az 
erezetes részeknél meglehetősen inhomogén és erősen zöl-
desszürkés kőanyagot alárendeltebb célokra, pl. szarkofág-
fedélhez használták (kereszttel jelzett darabok); a kapuzat 
készítői is óvakodtak tőle, hogy finom hajlatokkal jellem-
zett részletekhez, így a béllet külső kősorához alkalmaz-
zák.[19] 
A keretelő oszlopok törzsének anyagát adó grániton 
kívül (E)[2o] A, C és D márványa, B kristályos mészköve 
is importált anyag volt Pannoniában. Azonos, vélhetően 
mediterrán területről származhattak, és még A és B is 
jöhetett akár azonos bányából abban az esetben, ha egyazon 
megrendelői körben keletkezett egykorú alkotásokról volt 
szó.[21] A kapu kövein fennmaradt műrészletek mind fu-
nerális vonatkozásúak. Ezek a faragványok két szarkofágtö-
redéktől eltekintve sírsztélékhez tartoztak, [22] melyeket 
más márványdomborművekkel együtt egy feltételezett so-
pianae-i kőfaragómúhely 1. század végi, 2. század közepi 
tevékenységéhez kapcsolt az ókori Péccsel foglalkozó régé-
szeti kutatás. [23] 
Kézenfekvő feltevés, hogy az egykori római temető te-
rületén álló Árpád kori székesegyház új kapujához a temető 
helyén fellelhető márványsztélék szolgáltattak kőanyagot. 
Kérdés, elegendőnek bizonyult-e ez a forrás, nem kellett-e 
további környékbeli római kori lelőhelyekhez fordulni , hi-
szen a székesegyháznak mindjár t három portálja felújításá-
hoz, a nyugatin kívül a délihez és a szerény északihoz is 
szükség támadt márványra.[24] Ez az igényes vállalkozás 
alig képzelhető el másként, mint a püspöki megbízó kezde-
ményezésére. Pécs püspökei Szent István kora óta szoros 
spirituális kapcsolatban álltak a város késői antik múltjával, 
mely székesegyházuk számára a helyi ókeresztény hagyó-
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7. zf székesegyház nyugati kapuja. August Hirstein rajza, 1S81. 
Pécs, JPM. Fotó: Nádor Katalin 
4. A rekonstruált kapuzat az egykori pécsi Románkori Kőtárban. 
Szakái Ernő terve, 1952. Fotó: Mihalik Tamás 
mány szemmel látható továbbélését jelentette, és a püspöki 
trónt az ősiség bizonyos látszatával övezte. A márványka-
pukat megrendelő pécsi püspök minden jel szerint éppen 
úgy járt el, mint antik múltú városba települt számos elődje 
és kortársa. Az ellentmondásosságok közt, amelyek a kö-
zépkornak a római sírmezőkhöz való viszonyát jellemezték, 
ott volt ugyanis e rommezők nemes kőanyagának újrafel-
használása — látszólag tiszteletteljes főhajtásként, még in-
kább a nagy elődökre utaló reprezentációs céllal, s talán 
elsődlegesen az aktuális ízlésnek megfelelő, templomdíszí-
tésre alkalmas, jól faragható matéria megszerzésének gon-
dolatával. 
A szétszedett kapuzat minden oldalukon jól vizsgálható 
kövei valami igen lényegeset árulnak el erről az aktuális 
ízlésről és az alkotói szándékról. A székesegyház román 
stílusú, ma hasonló vizsgálati lehetőségeket kínáló faragvá-
nyai mellett határozottan feltűnik a portálfaragványok ere-
detileg takart, egymáshoz illeszkedő felületeinek rendkívül 
gondos kidolgozása. A fúgák pontos és szabályos kivitele, a 
szinte szobrászi gondossággal készített csaplyukak és a 
tőlük elvezető, v-alakban faragott légcsatornák már-már 
esztétikai asszociációkat keltenek, pedig inkább valamiféle 
mérnöki precizitásról, a szép és pontos illesztés előre meg-
tervezettségéről van itt szó. További fontos adalék ehhez a 
számozási rendszer, amely a faragványok egymáshoz csat-
lakozó oldalairól leolvasható. A vonásokkal jelölt számok, a 
kapu jobb oldali köveinek ferde vonallal való megkülön-
böztetése a miénktől kissé eltérő, de az adott rendszeren 
belül hibátlan logikára vall (7. kép). A kemény és finom 
kőanyag használatának és a nagyfokú előretervezésnek eb-
be a harmóniájába természetes módon illeszkedik a portál-
bélletek építészeti jellegű, profilos kiképzése. Az uniformi-
zált profilok és azonos formában való ismétlődésük a déli 
kapuzaton a sablon fejlett használatára mutatnak, s az egyes 
portálelemek elhelyezése előtti olyan nagymértékű kidol-
gozására, amit előregyártásnak lehetne nevezni.[25] 
A történeti fogalomrendszerben ez a tervezési mód, az 
ilyen konstrukció a korai gótika fogalmához társul. A portál 
tervezője minden jel szerint jól ismerte azokat az építés-
technikai eredményeket, amiket az új irányzat honosított 
meg 1200 táján a királyi székvárosban és az esztergomiak-
kal rokon további építkezéseken.[26] A pécsi kapuzatot a 
5. A kapu jobb oldali bélletének részlete az 1952-es kapurekonst-
rukción. Fotó: Mihalik Tamás 
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6. A pécsi székesegyház nyugati kapuja. Szíjártó Kálmán rajza 
August Kirstein 1881-es adatai, Osgyányi Vilmos kőfelmérései és 
Lukácsy Gábornak az 1952-es kapurekonstrukcióról készített fel-
mérése nyomán 
struktúra oldaláról szemlélve valóban úgy tűnik, hogy ezt 
a művet egy világ választotta el a termékeny székesegyházi 
műhely nagyszámú díszítő jellegű, a szerkezetet csak elemi 
fokon érzékeltető faragványától.[27] Képletesen szólva, ez 
a szándékosan dísztelen, csupán márványanyagával pará-
dézó,[28] előkelő kapu itt a nyugati homlokzaton mintegy 
rácsukódott pár évtized művészeti eredményeire — 
mindarra, amivel a romanika a székesegyház belsejét tele-
rakta: a burjánzóan gazdag, színes ornamentális faragásra, 
az ember egész történetét átívelő ikonográfiára, a szentély 
és a hajó közti térség dekorálásának meg-megújuló kísérle-
teire. 
Az út, amelyet a nagy márványportál a korai gótikus 
fejlődés irányába nyitott, azonban mintha elakadt volna a 
szerkezeti vonatkozásoknál. Nehéz nem észrevenni, hogy 
kivitelezéstechnikai megfontolások adták az ötletet a béllet 
túldimenzionált párkányprofilokkal való tagozásához — a 
párkány ugyanis az az építészeti elem, ami minden korban 
kínálta magát a sorozatban való faragásra.[29] A párkány-
profil kapcsán rögtön ki is derülnek a készítők tényleges 
stiláris preferenciái. A kapu belső bélletrétegének henger-
vájat-henger váltakozású plasztikus profilja az érett román 
építészet kedvelt németországi párkánymotívumát ismétli. 
E motívumot minden bizonnyal Esztergomból vették át, a 
királyi palotának azonban éppenséggel a régiesebb részei-
ről, ahol a pécsi portáldíszítés egy további, kevésbé hang-
súlyos eleme, a keretelő horonytagozat szarvszerű sarokra 
futása is megtalálható.[30] Az utóbbi, elegánsabb és a korai 
gótika felé is továbbmutató megoldás az esztergomi palota-
beli kapukra jellemző, evvel szemben Pécsett máshoz fo-
lyamodtak: itt a szárköveken végig lefutó profilok s a velük 
azonosan tagolt lábazatok a Szent Kereszt-kápolna által 
képviselt régebbi helyi hagyományt követték.[31] E külö-
nös és ritka formula mögött az Adriai tenger vidékének 
bizantinizáló román művészete sejthető. Hasonló forrása 
lehetett a kapuoszlopfők feltűnően archaikus levélstílusá-
nak,[32] mely faragásmód tekintetében távolról felidézi az 
Árpád-kori kőfaragás délvidéki, bizáncias kezdeteinek em-
lékét is. A pécsi egyházmegye jelentős részben kiterjedt 
erre a korai művészetünket meghatározó területre, és ha-
gyományosan szoros kapcsolatokat tartott azon túliakkal is, 
egészen Dalmáciáig. E vidékeken hosszan tovább élt a 
régies kőfaragó gyakorlat. Szerepét sejteni lehet a pécsi 
székesegyházdíszítés utolsó, késői román stílusú ornamen-
tális megbízásában,[33] és kissé később, a 13. század elején 
abban a szerény faragott díszben, ami a nyugati kapuzatnak 
és déli párjának a látványát kiegészítette. 
A székesegyház nagy román kori építkezése ez idő tájt 
kapott utolsó lendületet és jutott el a befejezéshez;[34] 
támogatója bizonyára a püspök, Calanus volt (1188 előtt-
1218).[35] Calanust a márványkapuk megrendelőjének is 
kell tekintenünk, és életútja bizonyos elemeinek ismereté-
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7. A kapuzat fennmaradt kövei és kökiosztása. A-E: kőanyagok: 
(A: márvány; Ii: kristályos mészkő; C: az A-énál kissé gyengébb 
minőségű márvány; D: márvány szürkés árnyalattal; E: gránit). 
A csillaggal jelzett kövek hátoldalán római kori reliefmaradvá-
nyok vannak, a kereszttel jelzeit kövek római szarkofágfedelekhez 
tartoztak. Szíjártó Kálmán rajza 
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ben ú g y látszik, a műve l t és tekintélyes f ő p a p jóval többe t 
tett a n e m e s kőanyag ö n m a g á b a n is je lentős kiválasztásá-
nál. 1 1 8 1 - 8 3 között C a l a n u s t királyi kancel lá r i t iszte az 
e sz te rgomi udva rhoz kö tö t t e , és később, pécs i p ü s p ö k k é n t 
is szoros kapcsolatot t a r t o t t a királyi és az érseki székhelv-
lyel. I l y e n f o r m á n f igye lemmel k ísérhet te I I I . Béla palota-
épí tkezésé t , a székesegyházban folyó ú j a b b m u n k á l a t o k a t , 
s a t e m p l o m nyugat i h o m l o k z a t á n a díszes m á r v á n y p o r t á l 
nagy m ű v é n e k alakulását . M é g arról is t á j ékozva lehetet t , 
hogy az ú j s ze rű látvány hazai mes terek s z á m á r a edd ig is-
mere t l en , ú j szerkezeti köve te lményeke t is t á m a s z t . 
A pécs i má rványpor t á lok meg te rvezéséhez Ca lanusnak 
m i n d e n b izonnyal olyan m e s t e r r e volt szüksége , aki járatos 
volt az ú j építészet e lemi kons t rukc iós k é r d é s e i b e n . Ami a 
kapuk t ovább i , ugyancsak f o n t o s részleteit : a bél le t elemeit 
és fe lépí tésé t illeti, ezeknek m á r nem volt sok közük az 
udvar i művésze thez ; a k e m é n y m á r v á n y a n y a g adot t sága i -
nak f ü g g v é n y é b e n a lakul tak a mesterkéz ad ta lehetőségek 
szerint . Az u tóbb i t a helyi m ű h e l y szo lgá l ta tha t ta , vagy 
n e m e s kőben g a z d a g dé lebbi v idékrő l hozhat ta a p ü s p ö k , 
aki korábbi s ikeres d ip lomácia i t é n y k e d é s u tán 1193-ban 
ko rmányzókén t állt Horvá to r szág és Dalmácia é lén . M i n t 
ahogyan az egy századda l előbb, a kora i román művésze t 
hazai je lentkezésekor e lő fordu l t , gyakor la t i s z e m p o n t o k 
m á s - m á s m e g o l d á s h o z vezettek az épí tészet i kons t rukc ió és 
a f inom kőfaragás t e rü l e t én , némi leg zavarba hozva ezzel a 
zár t s t í luskategór iákat kedvelő m ű v é s z e t t ö r t é n e t i ku ta tás t . 
A pécsi p ü s p ö k ö t és a m u n k á r a szerződte te t t m e s t e r e k e t 
a z o n b a n nem befo lyáso l ták fogalmi rendszerek . A z ő sze-
m ü k b e n az ősi és előkelő m á r v á n y a n y a g b ó l kész í t endő 
t e m p l o m p o r t á l vol t a fe ladat , m e l y h e z a koncepció készí tő-
jétől a díszítést f a r a g ó mes terek ig k i -k i a maga eszközeivel , 
l á tásmódjáva l és n a g y f o k ú alkotói p r a g m a t i z m u s s a l igazo-
do t t . Kbben b i z o n y á r a nem kü lönböz t ek lényegesen a szé-
kesegyházon do lgozó késői u tóda ik tó l , Pollack M i h á l y t ó l 
és kortársai tól . 
Tóth Melinda 
és az 1993-as pécsi egyetemi gyakorlat munkaközössége* 
J E G Y Z E T E K 
* Ez a dolgozat többet foglal magában a szerző saját kutatási 
eredményeinél. Megírásához fontos adalékokkal járult hozzá a két 
konzulens, Osgványi Vilmos restaurátor, aki a kapu kőfaragványai-
nak restaurálásakor tett megfigyeléseivel gazdagította a portálról 
való ismereteket és Tóth Mária geofizikus, aki a kőanyagokkal 
kapcsolatos helyszíni és analitikai vizsgálatainak eredményeit osz-
totta meg a szerzővel. Hármuknak a székesegyházi márványkaput 
érintő munkája szemináriumon került megvitatásra Pécsett, 1993. 
szeptember l-jén a dómmúzeumi kőgyűjtemény raktárában, az 
ELTE művészettörténet szakos hallgatóinak gyakorlata kereté-
ben. A gyakorlaton részt vett huszonöt egyetemi hallgató, továbbá 
Búzás Gergely, az ELTE Régészeti Tanszékének oktatója, vala-
mint Szakács Béla Zsolt és Kiss Etele művészettörténészek. Az itt 
felsoroltak tagjai voltak annak a kis munkaközösségnek, amely a 
jelen dolgozatot az Ünnepeltnek ajánlja. 
1 Zádor Anna: A Pollack-kutatás néhány problémája. Művé-
szettörténeti Értesítő IV. 1955, 9-16; Uő: Pollack Mihály. Buda-
pest i960, 99-110; Bibó István: Európai hatások és helyi fejlődés 
az 1800 körüli magyar építészetben. Építés- Építészettudomány 
IV. 1972, 153-158; Komárik Dénes: A korai gótizálás Magyaror-
szágon. Művészet és felvilágosodás. Művészettörténeti tanulmá-
nyok. szerk. Zádor Anna és Szabolcsi Hedvig. Budapest 1978, 
262-264. Ld. még a következő jegyzetet. 
2 Boros László: A pécsi székesegyház Pollack-féle átépítésének 
története. Baranyai Helytörténetírás, 1981, 293-352; Uő: A pécsi 
székesegyház a 18. században. Budapest 1985, 58-61. 
3 Boros i. m. 1981, 311. Ld. uo. 310-311. arra nézve, hogy a 
kivitelezett épület a tornyok felső szintjeinek megoldása tekinteté-
ben mennyiben tért el a Pollack-féle elképzeléstől (vö. Komárik i. 
m. 263.) 
4 A kapuhoz tartozó faragványok a Janus Pannonius Múzeum 
(JPM) Pécs-vasasi kőraktárában vannak. A faragványoknak a 7. 
képen jelzett számai megfelelnek a szerző készülő pécsi dómmúze-
umi katalógusában a 381. sz. (a kapuzat) alszámainak. 
A kapu fontosabb irodalma: Haas, Michael: Gedenkbuch der k. 
freien Stadt Fünfkirchen. Fünfkirchen 1852, 100-101; Eilelberger, 
Rudolph: Bericht über einen archäologischen Ausflug in Ungarn 
in den Jahren 1854 und 1855. Jahrbuch der k. k. Central-Commis-
s ion . . . , I. 1856, 130; Henszlmann Imre: Pécsnek középkori régi-
ségei, I. A pécsi székesegyháznak építészete. Pest 1869, 20—22, és 
23-26. kép; Gerecze Péter: Római emlékkövek a pécsi székesegy-
házból. Archaeologiai Értesítő XIV. 1894, 388-392; Uö: A pécsi 
székesegyház egykori oltársátra és többi szobrászati maradványa. 
Archaeologiai Közlemények XX. 1897, 86-87, 88, 90, 114; Uö: 
Pécsi püspöki múzeum. Archeológiai Értesítő XIX. 1899, 380; 
Szönyi Ottó: A pécsi püspöki múzeum kőtára. Pécs 1906, 12, 23, 
45-48; Uö: A pécsi székesegyház leírása az 1882. évi átépítés előtti 
állapotában. Pécs-Baranvamegyei Múzeum Egyesület Értesítője, 
1916, 7-8; Uö: A pécsi székesegyház és Magyarország műemlékei 
Szent Mór korában. Szent Mór emlékkönyv. Pécs 1936, 301, 305, 
328-330; Goszlonyi Gyula: A pécsi Szent Péter székesegyház ere-
dete. Pécs 1939, passim; Dercsényi Dezső: A pécsi kőtár. Budapest 
1962, 7-8; Csemeginé Tompos Erzsébet: A pécsi székesegyház 
Schmidt-félc újjáépitése. Az Építőipari és Közlekedési Műszaki 
Egyetem Tudományos Közleményei, 1964, 52-53, 57; Entz Géza: 
Móra Ferenc Múzeum, Szeged. Kőtár. Szeged 1965, 8, 9; Marosi, 
Ernő: Die Anfange der Gotik in Ungarn. Esztergom in der Kunst 
des 12.-13. Jahrhunderts. Budapest 1984, 700. j.; Fülep, Ferenc: 
Sopianae. The history of Pécs during the Roman era. Budapest 
1984, 257, 260, 262; Tóth Melinda: A pécsi székesegyház nyugati 
karzata. Építés-Építészettudomány XV. 1983, 437. Ld. még a 
17-19. jegyzetet. 
Rajzi dokumentumok: (Rövidítések: felm. = felmérési rajz; 
Kit. = Pécsi Káptalani Levéltár, Térképek és Rajzok gyűjtemé-
nye. Székesegyházon a múlt században lebontott középkori 
székesegyház értendő.) 
1. A székesegyház nyugati homlokzata. M. Weinmann rézmet-
szete, 1782 előtt. Közölte j f . Koller: Prolegomena in Históriám 
Episcopatus Quinqueecclesiarum. Posonii 1804, V. t. ( = a jelen 
tanulmány 2. képe). 
2. A székesegyház alaprajza. J. Krammer tollrajza, 1780-as 
évek. Eger, Érseki Levéltár, Tervrajzok, I/4. Közölte Hajós G., 
Művészettörténeti Értesítő XV. 1966, 1. kép. 
3. A székesegyház alaprajzi felm. J. Buck tusrajza, 1805. Kit. 
39. sz. Közölte Gosztonyi i. m. III . kép; a vonatkozó részlet: Tóth 
i. m. i . kép. 
4. A kapu nézete, alaprajza, két oszlopfője. Fametszetek 
Henszlmann 1. felm. után. Közölte uö i. m. 1869. 23-26. kép. 
5. A székesegyház alaprajzi felm. Tusrajz (A. Kirstein, 1882.) 
Kit. 1/2. sz. Közölte Szönyi i. m. 1916, a 16. lapnál; Goszlonyi i. 
m. IV. kép; Csemeginé i. m. llji. kép. 
6. A székesegyház nyugati homlokzatának felm. manuáléja. 
Ceruzarajz (A. Kirstein, 1881.) Pécs, JPM Várostörténeti Múze-
um, ltsz. 59.1.20., 1. lap. Közölte Sonkoly K., A Janus Pannonius 
Múzeum Évkönyve 29. 1984, 7. kép ( = a jelen tanulmány 1. képe). 
7. A székesegyház nyugati homlokzatának felm. Tusrajz (A. 
Kirstein), szign. F. v. Schmidt, 1882. Kit. 44. sz. Közölte Szönyi 
i. m. 1916. az 5. lapnál; Csemeginé i. m. IX/felső kép. 
8. A kapu felm. manuáléja. Ceruzarajz (A. Kirstein, 1881.) 
JPM Várostörténeti Múzeum, ltsz. 59.1.20., 2. lap. Közöletlen 
( = a jelen tanulmány 3. képe). 
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9- A kapu felm. a nyugati homlokzatával azonos lapon (az előző 
tételben szereplő rajz tisztázata). Ceruzarajz (A. Kirstein), 1881. 
Kit. 69. sz. Közöletlen. 
10. A székesegyház hosszmetszeti felm. dél felé. Tusrajz (A. 
Kirstein, 1882.) A vonatkozó részlet közölve: Tóth i. m. 5. kép. 
11. A székesegyház hosszmetszeti felm. észak felé. Ceruzarajz 
(A. Kirstein), szign. F. v. Schmidt, 1882. Kit. 196. sz. Közöletlen. 
12. A székesegyház hosszmetszeti felm. észak felé. Tusrajz (A. 
Kirstein, 1881 vagy 1882.) Kit. 1/3. sz. Közölte Csemeginé i. m. 
IV/felső kép. 
13. Felm, a pécsi Románkori Kőtárban Szakái Ernő által készí-
tett, 1952 és 1982 között fennállt kapurekonstrukcióról. Tusrajz. 
Lukácsy Gábor, 1970-es évek 2. fele. (Felhasználva a jelen tanul-
mány 6-7. képéhez.) Ld. még a 11. jegyzetet. 
Korlátozott értelemben forrásnak tekinthető továbbá a kapu 
másolata a neoromán székesegyház nyugati homlokzatán. A máso-
lat Ausztriában készült 1884 körül; rajzi mintája az eredeti kapu-
zatról készült felmérésre megy vissza (1. fent, 8. sz.). 
5 Friedrich von Schmidt vezető pallérjának, August Kirsteinnek 
ez a rajza további 28 rajzzal együtt a középkori székesegyház 
lebontását megelőző 1881-1882-es épületfelmérés manuáléit tar-
talmazza (JPM Várostörténeti Múzeum, ltsz. 59.1.20.) Sonkoly 
Károlynak, ki a rajzsorozatot a múzeum Szőnyi-féle hagyatékában 
megtalálta és fotóit rendelkezésemre bocsátotta, őszinte köszöne-
temet kívánom kifejezni. 
6 Tóth i. m. 448. skk., különösen 451. 
7 Ez Eitelberger óta a kapu minden vizsgálójának feltűnt. Ka-
rácsonyijános nyomán (Szent István király élete. Budapest 1904, 
68.) feltételezték, hogy a méret a kapu elé épített, vagy csak terve-
zett előcsarnokkal függött össze. A jelek szerint az Árpád-korban 
sem a nyugati, sem a mindenben hasonló déli kapu előtt nem volt 
előcsarnok. Weinmann nyugati homlokzati metszetének nagy ívei, 
amennyiben helyes megfigyelésen alapulnak, inkább teherhárító 
ívek lehettek (vö. Tóth i. m. 59. j.) SzönyinéX és Gosztonyiná 1 kísért 
az a ma már feladott elképzelés, hogy a nyugati tornyokat magába 
foglaló rész utólag épült a templomhoz, és a kapu helye itt másod-
lagos. 
8 A kaput 11. századinak tartotta Szönyi, Gerevich Tibor (Ma-
gyarország románkori emlékei. Budapest 1938, 51.) és Gosztonyr, 
korai alkotásnak gondolta az 1952-ben megnyitott Románkori 
Kőtár koncepcióját meghatározó Bercsényi Dezső is. 
9 A hornyolt tagozatra ld. Henszlmann és Kirstein adatait 
(Henszlmann i. m. 24. kép, ill. tanulmányunk 3. képe és 4. j./9. sz.). 
A hornyolás falsarokra való kifuttatását és ennek magasságát a 
valószínűbb Henszlmann-féle változatból vettük át. 
10 A rizalit mértéke Henszlmann és Kirstein felmérési adatai-
nak a homlokzati falvastagsággal való összevetéséből következik. A 
rizalitos kapuépítmény magassága Kirstein adatai alapján 6,87 m. 
Szélességére csak Weinmann metszete ad némi támpontot, a szer-
kezet szélét ugyanis utóbb elépítették a Pollack-féle oszlopokkal 
(hozzávetőleges szélesség: 4,80 m). 
11 Vö. 4. j./13. sz. A kapu rekonstrukcióiról készült néhány 
fényképfelvétel az Országos Műemlékvédelmi Hivatal, a pécsi 
Janus Pannonius Múzeum és az M T A Művészettörténeti Kutató-
intézet fotótárában található; közzétett fényképe: Dercsényi Ba-
lázs: A pécsi székesegyház. Budapest 1969, 11. kép. A Szakái Ernő 
készítette rekonstrukció a kőtár falába épült, a lábazat két belső 
elemét statikai okból félig be is építették (7. kép, 3-4. sz.; a 6. 
képen a lábazati profil még ezt a szituációt mutatja). 
12 A timpanon nélküli 1952-es rekonstrukció megfelel a Kir-
stein rajzain látható, s az 1883-as lebontás előtti időre jellemző 
állapotnak: ekkor az ívmező kőlapja már hiányzott, a kapuszárnyak 
zárásához szükséges szemöldökkő pedig ú j volt (1., ill. 3. kép). A 
31-37. sz. archivolt daraboknak és az egykorú kapuzatok típusának 
ismeretében kevéssé valószínű, hogy a portál eredetileg is nyitott 
ivmezőrésszel rendelkezett. 6-7. képünk a feltételezett eredeti 
állapotot mutatja, melyhez a 3-4. sz. lábazatra terhelődő, a belső 
archivolt mögött a falba is beeresztett egyszerű, esetleg festéssel 
díszített márványlap tartozhatott ívmezőkő gyanánt (Kirstein által 
feltételezett hasonló méretére nézve ld. a neoromán portált). Raj-
zaink szemöldökkő nélküli változatot mutatnak, ilyennek a létezé-
sét azonban nem lehet kizárni. 
13 Kirstein manuáléjának nézeti rajzán ez a kősor is szerepel (3. 
kép), a tisztázaton azonban már tévesen hengeres profillal látható 
(4. j./9. sz.). A kapu újonnan azonosított faragványainak sorába 
tartoznak még a talplemez darabjai (56-58. sz.), valamint az osz-
loptörzsek mögötti falszakaszok részletei (51-53. sz.). 
14 A bal béllet vállköve is egyetlen kőből készült (a 22-23. sz. 
egyazon kő két töredéke). 
15 Nézete és bélletprofilja az 5. jegyzetben idézett manuále-
sorozat 7. lapján (az északi kapu: uo. 6. lap). Krammer alaprajzán 
(4. j./2. sz.) még láthatók a kaput keretező oszlopok; egyikükhöz 
tartozott a dómmúzeumi kőgyűjteményben lévő, a nyugati kapu 
oszlopfőivel rokon leveles díszű márványfejezet (Szönyi i. m. 
1906, 323. sz., a készülő új katalógusban 382. sz.). A déli és az 
északi portál faragványai ismeretlenek; lebontásukat követően bi-
zonyára márványanyagként kerültek eladásra. 
16 Henszlmann i. m. 
17 A leletet említi a Kirstein által vezetett Baujournal 1883. 
április 13. és 14-i bejegyzése (Káptalani Levéltár, fasc. 788/a). A 
tényt a kapuval foglalkozó összes szerző méltatja, ld. különösen 
Fiilep i. m. 
18 A restaurálást Osgyányi Vilmos és Pintér Attila végezte. A 
felhasznált kőanyag azonosítása Tóth Mária bevonásával történt. 
A 46/47. sz. faragványok római szarkofágfedélként való azonosítá-
sa Osgyányi Vilmosloi származik. A kapu 1, 7. és 30. sz. faragványá-
val kapcsolatos analitikai vizsgálatok: Tóth Mária—Nagy Géza: A 
pécsi székesegyház kőanyagából származó minták ásvány-kőzetta-
ni vizsgálata.. . Kézirat. Budapest, 1991 12-13, ill. 2—5; Tóth, 
Mária: Mineralogical-petrological investigation of stone samples 
of the Pécs Cathedral. Kézirat. Budapest 1992, 20. A kapu farag-
ványainak restaurálását New York-i alapítvány, a World Monu-
ments Fund szponzorálta; a zárójelentés a fenti vizsgálatok össze-
foglaló értékelését és a jelen dolgozat első vázlatát is tartalmazza. 
19 Pl. a 13. sz. faragvány felületi sérülései a helytelen kőanyag-
választással függnek össze. A B típusú anyagból készült faragvá-
nyok porózus felszíne fokozott mértékben beitta a kapu 18. századi 
sárgásbarnás festését (vö. 28. j.), ami korrigálhatatlan színbeli 
különbségeket eredményez a kapu összképében. 
20 Gránitból készült, jóval vastagabb átmérőjű római oszlopok 
más magyarországi lelőhelyekről is ismeretesek, így Székesfehér-
várról és Jákról (ezek Tácról, ill. Szombathelyről származnak). A 
két pécsi oszloptörzzsel kapcsolatban felmerül a kérdés, vajon nem 
római kori alkotás átfaragásával készültek-e. 
21 A pécsi ókeresztény mauzóleum szarkofágja kapcsán Os-
gyányi Vilmos emlékeztetett arra, hogy az A és B típusú anyag 
(márvány és kristályos mészkő) még egyazon kőblokkon belül is 
előfordulhat. 
22 A fennmaradt római kori részletek: az elhunyt férfi büsztje 
a sztélét lezáró timpanon töredékével (a sztélé két részletét a 11. és 
12. sz. faragványhoz használták fel); a timpanontöredék Medusa-
fővel (20. és 45. sz., az utóbbin a timpanon fölött hippocampus); 
timpanontöredék koszorúval (14. sz.); lovaskatona sztéléjének tö-
redéke lovasalakkal (41. sz.; a kő átfaragásakor a relief nagy részé-
nek fenntartására törekedtek); katona sztéléje feliratának töredékes 
három sora LX. évszámmal, a pilléres keret töredékével (18. sz., 
Fülep i. m. LXV/3. kép). Az 53. sz. hátoldalán lévő reliefet a 
felismerhetetlenségig átfaragták. 
23 Fülep i. m. 257, Burger Alice kutatásaira való hivatkozással. 
A Sopianaeval kapcsolatba hozott sztélék történeti és művészeti 
értékelése szempontjából az összes ismert és esetleges publikálat-
lan lelet lelőhelyének, kőanyagának, ábrázolásának, feliratának, 
kronológiai és a színvonalat illető kérdéseinek újabb vizsgálata 
szükséges. 
24 L. a 15. jegyzetet. 
25 A profil előre való kifaragásának mértékét illetően Osgyányi 
Vilmos inkább csak a befoglaló forma kialakítására gondol, magam 
ezzel szemben a profil teljes kifaragására, bizonyos utólagos javítá-
sokkal (a csatlakozó részek összecsiszolásával) a portál összeállítá-
sát követően. Épületvizsgálatok eredményei és az írott források 
alapján rekonstruálható munkamenet az utóbbi álláspontot látszik 
alátámasztani az érett gótikát megelőző korszakokra nézve is. Ld. 
Kimpel, D.: La taille en série dans l'architecture médiévale et son 
rôle dans l'histoire économique. Bulletin Monumental 135. 1977, 
195. skk., különösen 199. 
26 Marosi i. m. 32. skk., 49. skk., 61. skk., stb. 
27 Szönyi i. m. 1906. 
28 A kapu eredetileg nem volt festve. A kövek egy részén 
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látható sárgásbarnás festésmaradványok a török kor utáni restau-
rálás jelei (vö. Annotatio... 1735., mely a kaput a székesegyház 
javítandó részei közt sorolja fel (Pécs, Káptalani Levéltár, fasc. 40. 
nr. 105; közli Boros i. m. 1985, 92. j.). 
29 A kapun a két párkánytagozatot lábazati ill. koronázó pár-
kány méretekben faragták ki. Hasonlóan nagy méretű párkánypro-
filos keretelések közel egykorú maulbronni kapuzatokon láthatók 
(Dörrenberg, I.: Das Zisterzienserkloster Maulbronn. Würzburg 
t938, 43- skk., 27, 29. kép; idézi Marosi i. m. 700. j.). Ezeken és 
korábbi szászországi rokonaikon azonban a profil a pécsi portálétól 
eltérően lábazati párkányként folytatódik, s a kaput az illető falsza-
kasz látványába integrálja. 
30 A szóban forgó profil a palota kapuján látható (Gerevich i. 
m. XXIII . kép), a hornyolás szarvszerű lefuttatása ugyanott és a 
kettős kapuzaton (uo. XXIV-XXV. kép; a részletekre vonatkozó-
an ld. Marosii. m. 58.). A kettős portál I I I . Béla palotaépítkezései-
nek korai, 1185 körüli korszakából való, míg a palota homlokzati 
kapuja a 13. század eleji, korai gótikus palotakápolna konzervatív 
kortársa (Marosi i. m. 48-51, 53-54.). 
31 Tóth, Melinda: Die Umbauung des Heiligkreuz-Altars in 
der Kathedrale zu Pécs. Skulptur des Mittelalters, Funktion und 
Gestalt, hrsg. von Möbius, F. und Schubert, E. Weimar 1987, 94. 
32 Lehetséges, hogy a közvetlen mintát az azonos formájú déli 
portál oszlopfői jelentették. A fennmaradt oszlopfő (ld. 15. j.) 
hegyes végű, magas palmettái, és a fejezeten furcsán ható hármas-
levelek késői román pécsi párkányok motívumaira emlékeztetnek 
(pl. Szönyi i. m. 185,254, 540. sz., 69.fl], 110, 184. kép; vö. a köv. 
jegyzetet). A levelek sajátságos alakja a szokatlanul kemény kőa-
nyaggal is összefügghet. Felmerülhet továbbá a tudatos archaizá-
lás lehetősége is (a Szönyi i. m. 397C sz. márványból készült 
fríztöredék, mely szorosan kapcsolódik a déli kapu említett fejeze-
téhez, korábbi homokkő frízt utánoz, ill. egészít ki. Megemlítendő, 
hogy az oszlopfők leveleinek párhuzamát Entz szegedi ablakkávák 
palmettás keretelésén ismerte fel (i. m. 8; 12. sz. 2. fele). A pécsi 
nyugati kapu vállköveinek figurális dísze (a bal oldalin emberfej, a 
jobb oldalin állatfej) igen nagy mértékben sérült, így szempon-
tunkból értékelhetetlen (Kirstein rajza e részleteknél rekonstruk-
ciót mutat; ld. 3. kép). 
33 Szönyi i. m. 236. skk. sz., 342. skk. sz., 463. skk. sz., 501. 
skk. sz., stb. (az új számozás szerint 244. skk. sz.). 
34 Tóth i. m. passim, különösen 455. Uo. a 3-4. kép mutatja az 
ekkor készült templombeli fejezeteknek a kapu vállköveire is jel-
lemző profilját (a fejezetek: Szönyi i. m. 24-27. sz.). 
35 Calanusra ld. Koller, Josephus: Historie episcopatus Quinque-
ecclesiarum, t. I. Posonii, 1782. 217-354; Karácsonyi János: A ma-
gyar nemzetségek a XIV. század közepéig. I. Budapest 1900, 141-
143; Kubinyi András: Királyi kancellária és udvari kápolna a XII. 
század közepén. Levéltári Közlemények XLVI. 1975, 113. skk. 
T H E MARBLE P O R T A L OF PÉCS CATHEDRAL* 
The early thirteenth-century portal that opened on the west 
façade of the demolished medieval cathedral of Pécs is known from 
the set of its surviving carvings, now in storage, as well as from 
architectural drawings showing the structure still at its place (figs, 
i to 3. Figs. 4-5 show the portal as recomposed in 1952/82 in Pécs 
Lapidary Museum. Cf. elevation and section on fig. 6). The fairly 
unusual character of this doorway (huge mouldings decorating a 
flat recess) was dependent on the use of white marbles and cristal-
line limestones imported by the Romans in the ist-2nd centuries 
for funeral monuments (fig. 7, A-E: materials; stones designed by 
asteriks and crosses show Roman sculpted details on back sides). 
Together with a south doorway, identic in every detail and equally 
demolished, the present portal was erected in the last building 
phase of the Romanesque cathedral. Unlike this latter, exuberant 
in figurai and ornamental sculpture, the portal reflects artistic 
contacts to the royal court at Esztergom, where more conservative 
late Romanesque features coexisted at that time with the first 
monuments of a new early Gothic trend (doorways of the royal 
palace and the Cathedral's marble portal respectively). These 
contacts, probably initiated by Calanus, Bishop of Pécs and for-
mer chancellor, underlay the structural design of the Pécs portals 
(precise finish and a developed grade of préfabrication), while 
actual execution was a local work, with a minor decorative contri-
bution displaying deep roots in conventional late Romanesque 
carving of the East Mediterranean. 
* by Melinda Tóth and the team of the Pécs University training, 1993 
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KORONÁZÁSI JELVÉNYEK 
NÉHÁNY DÜRER-RAJZ MÁSOLATAIRÓL 
A Szépművészeti Múzeum Évkönyveinek VII . köteté-
ben Hoffmann Edith publikált egy elveszett Dürer rajz 
utáni, Budapesten őrzött régi másolatot, amely a német-
római császárok koronázási kesztyűjét ábrázolja (2. kép).[i] 
A lap további három budapesti rajzzal függ össze, amelyek 
Dürer Nürnbergben található tanulmányairól készültek és 
a birodalmi koronát, a kardot, valamint az országalmát 
mutatják be. Dürer 1510 körül rajzolta le ezeket az ereklyé-
ket a koronázási ornátussal együtt, amikor Nürnberg város 
tanácsa felkérte, hogy fesse meg Nagy Károly és Zsigmond 
császár életnagyságú portréját. A képeket a nürnbergi 
Hauptmarkton álló Schopper-ház egyik szobája, az űn. 
„Heiltumskammer" díszítésére szánták. Az 1424 óta 
Nürnbergben, a Hl. Geist templomban őrzött koronázási 
ornátust és a birodalmi jelvényeket évente egyszer, hűsvét 
után nyilvánosan bemutatták a Schopper-ház előtt felépí-
tett állványon, a ,,Heiltumsstuhl"-on, éjszakára pedig a 
Heiltumskammerbe vitték. Nagy Károly portréjához Dü-
rer az eredeti tárgyakat tanulmányozta. Rajzairól több má-
solatsorozat is készült: Budapesten az említett négy lap, 
Berlinben öt, Münchenben pedig három található. Gyűjte-
ménytörténeti meggondolások arra engednek következtet-
ni, hogy az ugyanarra a kézre valló budapesti és berlini 
példányok Hans Hoffmann munkái. A művész ugyanis 
Nürnbergben, Willibald Imhoff gyűjteményében sok ott 
őrzött Dürer-rajzot másolt le és ezek közül jó néhány Pau-
lus II. Praun (1548-1616) nürnbergi gyűjteményébe, majd 
Budapestre került. [2] Dürer öt tanulmánya a koronázási 
jelvényekről és az ornátusról a 16. század második felében 
Willibald Imhoff tulajdonában volt,[3] így lehetséges, hogy 
Hoffmann ezeket is lemásolta és a több példányból egy 
sorozat (négy lap) Praunhoz jutott el abban a mappában, 
amelyet Mur r 1797-ben az egész gyűjteményről, majd 
Frauenholz 1804-ben a rajzokról kiadott katalógusa egy-
egy tételben összefoglalóan nevez meg, mint Hans Hoff-
mann 159, illetve 100 rajzát.[4] Mivel a mappa tartalmát 
egyik jegyzék sem sorolja fel egyenként, nincs egyértelmű 
bizonyíték e feltételezésre. Megerősíti azonban ezt az el-
képzelést az a tény, hogy Heller 1827-ben megjelent Dü-
rer-monográfiájában az akkor Bécsben, Esterházy Miklós 
herceg tulajdonában lévő és később Budapestre került, a 
koronázási jelvényeket ábrázoló másolatok eredeteként a 
Praun-gyűjteményt adta meg.[5] Katrin Achilles szerint, 
aki ismeri Heller és Johann Andreas Börner levelezését, 
Heller Börnertől, Frauenholz közvetlen munkatársától 
kaphatta ezt a provenienciára vonatkozó információt.[6] 
Ha az adat helytálló, a lapok nyilván a Hoffmann-mappá-
ban lehettek, mert Frauenholz katalógusa e sommás tételen 
és egy 121, főként olasz lapból álló, közelebbről meghatáro-
zatlan együttesen kívül minden — később nagyrészt Ester-
házy Miklós herceghez került — rajzot egyenként felsorol, 
a négy koronázási jelvényt azonban nem. Ha azonban Bör-
ner tudott e négy másolat létezéséről a Praun-gyűjtemény-
ben, alighanem azt is észre kellett vennie, hogy ezek Hoff-
mann rajzai között szerepeltek, ez esetben viszont kérdés, 
Heller ezt miért nem tudta, illetve miért nem utalt rá. 
További rejtély, de talán a másolatok gyengeségével ma-
gyarázható, hogy ha a rajzok az említett mappában voltak, 
Murr , aki többször, igen kimerítően foglalkozott a német 
birodalmi ereklyékkel, [7] miért nem tartotta érdemesnek 
katalógusában felhívni a figyelmet ezekre az ábrázolásokra. 
Dürer koronázási jelvény-tanulmányainak tárgyalása-
kor a szakirodalom újra és újra egyedül a budapesti másola-
tokat említi (ismeretlen művész lapjaiként), mert a berlini-
ekről Winkler csupán a Dürer rajzkatalógus függelékében, 
röviden emlékezik meg,[8] s ez a legtöbb kutató figyelmét 
elkerülte, a müncheni kópiák pedig teljesen ismeretlenek. 
Érdemes ezért összevetni e rajzokat egyrészt Dürer lapjai-
val, másrészt egymással. 
A birodalmi korona budapesti, berlini és müncheni má-
solata (1., 5. és 11. kép),[9] bár mindhárom mérete meg-
egyezik az eredetiével, attól egymáshoz hasonlóan külön-
bözik, vagyis e lapok egymáshoz jobban hasonlítanak, mint 
Dürer rajzához. A bal oldalon például Krisztus dicsfénye a 
másolatokon hiányzik és mind Krisztus, mind az angyalok 
köpenyének rajza eltér az eredetitől, egymáshoz viszont 
hasonló satírozású. A jobb oldalon ábrázolt Salamon is 
egyformán különbözik a nürnbergi lap álló alakjától: nem-
csak az elrajzolt lábak mutatnak rokonságot a kópiákon, de 
mindegyikük szövege is ugyanúgy tér el a Dürer-rajzétól, 
REX SALOMON helyett REX SALAMON áll rajtuk. A 
korona egyes részletein is olyan változások figyelhetők 
meg, amelyek közösek a másolatokon: a keresztet tartó 
középső ív szélét Dürer egymás mellé sorakozó kis félkör-
ívekkel, illetve összekapcsolódó félkörökkel jelezte, a többi 
lapon viszont az ívet kis körök díszítik. Különbségek azon-
ban a másolatok között is felfedezhetők. A korona két 
figurális részlete alapján megállapítható, hogy a budapesti 
és a berlini példány ugyanattól a kéztől származik, a mün-
cheni viszont nem. Az utóbbi készítője jellegzetesen más 
arctípust rajzol: az orrot az alakok jobb szeméből kiinduló 
merőleges vonallal jelzi. 
Dürer elveszett &É5zíjytí-tanulmánya az 1820-as évek-
ben, Heller monográfiájának írásakor még a Grünling-
gyűjteményben együtt volt a korona, a kard és az országal-
ma rajzával,[10] holléte 1838 óta ismeretlen.! 11] A buda-
pestin kívül Berlinben is fennmaradt egy másolata (5. 
kép).[12] Az azonos méretű és nagyon hasonló kópiákon 
nem szerepel az eredeti rajz felirata,[13] pedig a kard és az 
ornátus másolatairól ez sem hiányzik. 
Éppen ez a szöveg, a birodalmi kard másolatainak (3., 7. 
és 12. kép) [14] felirata árulja el a kópiák valószínű egymás-
utánját, azt, hogy a müncheni feltehetően a berlini után 
készült. Mindhárom másolat közös vonása, hogy a Dürer-
rajz négy soros feliratának csak az elejét tünteti fel: ,,Das ist 
Keiser Karls schwertt auch die Recht groß", a további 
13 
s 
/. Huns Hoffmann (Dürer után): A birodalmi korona. Budapest, 
Szépművészeti Múzeum 
2. Hans Hoffmann (Dürer után): A koronázási kesztyű. Buda-
pest, Szépművészeti Múzeum 
7. Hans Hoffmann (Dürer után): A birodalmi kard. Budapest, 
Szépművészeti Múzeum 
4. Hans Hoffmann (Dürer után): Az országalma. Budapest, 
Szépművészeti Múzeum 
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5- Hans Hoffmann (Dürer után): A birodalmi korona. Berlin, 
Staatliche Museen, Kupferstichkabinett 
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7. Hans Hoffmann (Dürer után): A birodalmi kard. Berlin, 
Staatliche Aluseen, Kupferstichkabinett 
6. Hans Hoffmann (Dürer után): A koronázási kesztyű. Berlin, 8. Hans Hoffmann (Dürer után): Az országalma. Berlin, Staat-
Staatliche Museen, Kupferstichkabinett liehe Museen, Kupferstichkabinett 
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9- Hans Hoffmann (Dürer után): Nagy Károly császár ornátusa. 10. Hans Hoffmann után: Nagy Károly császár ornátusa. Miin-
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett chen, Staatliche Graphische Sammlung 
magyarázatot, amely a penge teljes hosszára vonatkozik, 
már nem. Mivel a berlini lapból jobb oldalon levágtak, a 
szöveg hiányosan olvasható rajta: „Das ist Keiser Kar 
auch die Recht groß". Feltűnő, hogy a müncheni lapon 
éppen ezek a hiányzó betűk, illetve szavak más, sötétebb 
tintával vannak kiegészítve és nem pontosan úgy, ahogy az 
Dürer eredetijén és a budapesti másolaton látszik: „Karls" 
helyett itt „Kari" szerepel, a „groß" szót pedig ,,größe"-re 
javították. Valószínű tehát, hogy a müncheni kard akkor 
készült a berliniről, amikor e lap jobb széléből már levág-
tak. A három másolat összehasonlításából kitűnik, hogy a 
budapestinek és a berlininek mind a rajza, mind a felirata 
egyaránt ugyanarra a kézre vall, a müncheni azonban ezek-
től eltér, például a kard markolatán a domborulatok jelzé-
sében: az előbbiek készítője ezt félkörökkel, a müncheni 
másoló pedig kis karikákkal rajzolta meg, s az utóbbi lapon 
a szöveg írásmódja is idegen a másik kettőétől. 
Az országalma budapesti és berlini másolata[l5] közül 
az utóbbi áll közelebb az eredetihez, de méretük sem egy-
mással, sem Dürer rajzának méretével nem egyezik. Elkép-
zelhető, hogy a másoló a bonyolultabb formákat, például a 
koronát és a kesztyűt mechanikusabban, például másolópa-
II. Hans Hoffmann után: A birodalmi korona. München, Staatli-
che Graphische Sammlung 
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12. Hans Hoffmann után: A birodalmi kard. München, Staatliche 
Graphische Sammlung 
pír segítségével ra jzol ta le, s ezért ezek m é r e t e m i n d az 
eredet i , m i n d a b u d a p e s t i és a ber l in i pé ldányokon azonos , 
ezt az egyszerű f o r m á t v iszont szabadkézzel máso l t a . 
A császári ornátusnak Be r l inben és M ü n c h e n b e n ma-
radt f e n n egy egy kóp iá ja (9. és 10. kép).[16] Aká rc sak a 
korona másola ta inak ese tében , itt is nyi lvánvaló, h o g y nem 
egymástól függe t l enü l készül tek közvet lenül az e rede t i rő l , 
mer t attól hasonló v o n á s o k b a n t é r n e k el, bár a m é r e t ü k 
más: a m ü n c h e n i pé ldány kisebb, m i n t az eredet ive l nagy-
jából azonos mére tű ber l in i o r n á t u s . A l e g f e l t ű n ő b b e n a 
köpeny szélének d í sz í tésében k ü l ö n b ö z n e k a D ü r e r - r a j z t ó l : 
annak c s u p á n je lzésszerűen és levegősen megra jzo l t min tá -
jával s z e m b e n a máso l a tokon d í szesebb ez a rész le t . Való-
színű ezér t , hogy a két kópia egyike a másik e lőképéül 
szolgált, s mivel a ka rd másolata i a r r a utalnak, h o g y ott a 
berl ini vol t a m ü n c h e n i min tá j a , ugyanez v o n a t k o z h a t az 
o rná tus ra is. 
A b u d a p e s t i másola tok provenienc iá ja , illetve a gyű j t e -
mény tö r t éne t i érvek a lap ján jogosnak látszik a fel tevés, 
hogy ezek H a n s H o f f m a n n műve i , s mivel a ber l in iek 
ugyanet tő l a kéztől valók, nyi lván ezek is H o f f m a n n a k 
tu l a jdon í tha tók , a h á r o m m ü n c h e n i lap pedig H o f f m a n n 
berl ini ra jzairól készül t . A másola tok legfőbb je lentősége , 
hogy a kesz tyű rajzai a lap ján foga lma t a lko tha tunk D ü r e r 
elveszett t a n u l m á n y á r ó l . E mel le t t a zonban ú j a b b adalékul 
szolgálnak a 16. század végi D ü r e r - r e n e s z á n s z t ö r t é n e t é -
hez, m e r t további pé ldák arra , hogy H a n s H o f f m a n n több 
p é l d á n y b a n is készítet t máso la to t D ü r e r egy-egy ra jzáró l , a 
m ü n c h e n i kópiák léte p e d i g a Düre r - e lőképek h o s s z a n tar-
tó népsze rűségé t b izony í t j a . 
Bodnár Szilvia 
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Achilles rendezésében kiállítást tervez „Das Praunsche Kabinett" 
címmel, amelyen — más múzeumokból kölcsönzött rajzok és fest-
mények mellett — a gyűjtemény Budapestre került rajzaiból mint-
egy százhúsz lap szerepel majd. 
3 Heller, J.: Das Leben und die Werke Albrecht Dürer 's . 2. 
Bd., I. Abt. Bamberg 1827, 84, No. 97-99. 
4 Murr, Ch. Th. de: Description du Cabinet de Monsieur Paul 
de Praun à Nurenberg. Nürnberg 1797, 53; Frauenholz, J. F.: 
Catalogue d 'une collection de dessins de peintres italiens, alle-
mands, et des Pays-Bas qui se trouvent dans le célèbre cabinet de 
Mr. Paul de Praun. Nürnberg 1804, 24, no. 73. 
5 Heller i. m. 130. 
6 K. Achilles szíves szóbeli közlése. 
7 Murr, Ch. Th. von.: Beschreibung der vornehmsten Merk-
würdigkeiten in des h.R. Reichs freyen Stadt Nürnberg und auf 
der hohen Schule zu Altdorf. Nürnberg 1778, 157-271; Uö: Jour-
nal zur Kunstgeschichte und zur allgemeinen Literatur. Nürn -
berg 1775-1789, XIV, 135-191, XV, 129-384, XVI, 337-414; UtJ.-
Beschreibung der sämtlichen Reichskleinodien und Heiligtümer, 
welche in der des H.R. Reichs freyen Stadt Nürnberg aufbewah-
ret werden. Nürnberg 1790. 
8 Winkler, F.: Die Zeichnungen Albrecht Dürers. Berlin 
1936-1939. IV., 148. Dr. Hendrik Buddénak köszönöm, hogy 
felhívta a figyelmemet ezekre a lapokra. A fényképeket és a rajzok 
adatait Dr . Katrin Achilles bocsátotta rendelkezésemre. A közlés 
jogát a berlini Kupferstichkabinett igazgatóságának és Dr. Hans 
Mielkének köszönöm. 
9 A birodalmi korona másolatai: Budapest, Szépművészeti 
Múzeum: ltsz. 370, toll, barna tinta, akvarell, helyenként előrajz 
nyomai, 345 x 285 mm, vízjel: kéttornyú épület M betűvel; Berlin, 
Staatliche Museen, Kupferstichkabinett: Sammelband 79 D 21, 
toll, barna tinta, akvarell, fekete kréta (?) előrajz, 293 x 256 mm, 
jobb szél levágva, vízjel: kéttornyú épület, prov.: Nagler-gyűjte-
mény; München, Staatliche Graphische Sammlung: ltsz. 44039, 
toll, barna tinta, akvarell, grafit (?) előrajz, 266 x 310 mm. A mün-
cheni rajzok adatainak közlését és a fényképeket Dr. T i lman Falk-
nak köszönöm. 
10 Heller i. m. 129. 
11 Ekkor Bécsben, Franz Gräffer gyűjteményében volt. Vö. 
Strauss, W. L.: The complete Drawings of Albrecht Dürer . New 
York 1974, III . 1222, 2. j. 
12 A koronázási kesztyű másolatai: Budapest, Szépművészeti 
Múzeum: ltsz. 373, toll, barna tinta, akvarell, 305 x 199 mm; 
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett: Sammelband 79 
19 21, toll, barna tinta, akvarell, fekete kréta (?) előrajz, 307,5 x 207 
mm. 
13 A feliratot Heller idézi, i. m. 129: „Dz ist keiser karls 
hantschuch aweh dy recht gros". 
14 A birodalmi kard másolatai: Budapest, Szépművészeti Mú-
zeum: ltsz. 371, toll, barna tinta, akvarell, 401 X291 mm, jobbra 
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lent felirat: „Das ist Keiser Karls schwertt auch die Recht groß" , 
vízjel: kéttornyú épület M betűvel (azonos a korona és az országal-
ma másolatának vízjelével); Berlin, Staatliche Museen, Kupfer -
stichkabinett: Sammelband 79 D 21, toll, barna tinta, akvarell, 
fekete kréta (?) előrajz, 406 x 257 mm, jobbra lent felirat: „Das ist 
Keiser K a r . . . auch die Recht groß" ; München, Staatliche Gra-
phische Sammlung: ltsz. 44038, toll, barna tinta, akvarell, grafit (?) 
előrajz, 414x267 mm, jobbra lent felirat: „ D a s ist Keiser Karl 
Schwert, auch die Recht große" , vízjel: oroszlán (azonos az orná-
tus müncheni másolatának vízjelével, hasonlók Piccard XV, Teil 
2, Abt. I II . 1555—1575 között). Heller i. m. 130 megemlít egy 
akkoriban a Grünling-gyűjteményben lévő kard-tanulmány máso-
latot, amelynek felirata megegyezik a budapesti kópián olvasható 
szöveggel, de az a lap nem lehet azonos a budapestivel, mert 
utóbbi abban az időben az Esterházy-gyűjteményben volt. 
15 Az országalma másolatai: Budapest, Szépművészeti Múze-
um: ltsz. 372, toll, barna tinta, akvarell, 287 x 176 mm, vízjel: 
kéttornyú épület M betűvel (azonos a korona és a kard másolatá-
nak vízjelével); Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, 
Sammelband 79 D 21, toll, barna tinta, akvarell, fekete kréta (?) 
előrajz, 312,5 x 174 mm. 
16 Az ortiátus másolatai: Berlin, Staatliche Museen, 
Kupferstichkabinett, Sammelband 79 D 21, toll, barna tinta, 
akvarell, fekete kréta (?)előrajz, 392 x 266 mm, jobbra fent 
felirat: „Das ist des heiligen großen K e i s . . . Karls habidus 
1510 A D " ; München, Staatliche Graphische Sammlung: ltsz. 
43572, toll, barna tinta, akvarell, grafit (?) előrajz, 319x253 
mm, jobbra fent felirat: „Das ist des heiligen großen Keiser Karls 
habidus 1510 AD" , vízjel: oroszlán (azonos a kard müncheni 
másolatának vízjelével). 
R E I C H S K L E I N O D I E N . ÜBER D I E K O P I E N E I N I G E R D Ü R E R - Z E I C H N U N G E N 
Zum Bildnis des Kaisers Karl des Großen zeichnete Dürer fünf 
Studien über die Reichskleinodien und über den Ornat des Kai-
sers. Eine dieser Studien, die Zeichnung der Handschuh des 
Krönungsornats ist verschollen, und nur durch Kopien überlie-
fert (Abb. 2 und 6). Von den fünf Blättern Dürers, die sich in der 
2. Hälfte des 16. Jh. in der Nürnberger Sammlung Imhoff befan-
den (Anm. 3), sind mehrere Kopienfolgen angefertigt worden: 
vier Blätter befinden sich in Budapest (Abb. 1-4), fünf in Berlin 
(Abb. 5-9) und drei in München (Abb. 10-12). Sammlungsge-
schichtliche Argumente lassen darauf schließen, daß die für die 
gleiche Hand sprechenden Budapester und Berliner Exemplare 
Arbeiten von Hans Hoffmann sind. Der Künstler kopierte näm-
lich in Nürnberg in der Sammlung von Willibald Imhoff viele 
damals dort befindliche Dürer-Zeichnungen, und einige dieser 
Kopien gelangten in die Sammlung Praun und später nach Buda-
pest (Anm. 2). Die Kopien der Zeichnungen der Reichskleinodien 
dürf ten in der Mappe gewesen sein, die in den Katalogen der 
Sammlung Praun zusammenfassend als 159 bzw. too Zeichnun-
gen von Hans Hoffmann angeführt ist (Anm. 4). Da der Inhalt 
dieser Mappe in keinem einzigen Verzeichnis Stück für Stück 
aufgezählt ist, gibt es fü r diese Annahme keinen eindeutigen Be-
weis. Sie wird aber durch die Tatsache bekräftigt, daß Heller in 
seiner Dürer-Monographie als Herkunft der damals in Wien, in 
der Sammlung Esterházy befindlichen Kopien der Rcichskleino-
dien die Sammlung Praun angegeben hat (Anm. 5). Wenn das 
stimmt, müssen sie wohl in der Hoffmann-Mappe gewesen sein, 
weil der Frauenholz-Katalog außer dieser zusammengefaßten Po-
sition und außer einem aus 121 hauptsächlich italienischen Blät-
tern bestehendem Komplex alle — später zum großen Teil in den 
Besitz des Fürsten Miklós Esterházy gelangten — Zeichnungen 
einzeln anführt, die die vier Reichskleinodien darstellenden aber 
nicht. Plin Vergleich der Budapester, Berliner und Münchener 
Kopien zeigt, daß Zeichnung und Inschriften der ersteren beiden 
Folgen auf die gleiche Hand schließen lassen, während die M ü n -
chener Folge von ihnen abweicht: der Schöpfer der Münchener 
Krone zeichnet z. B. einen entschieden abweichenden Gesichtsty-
pus (Abb. 11). Ebenso unterscheiden sich die Kopien alle in 
einander ähnlicher Weise von Dürers Zeichnungen, sind also 
nicht von einander unabängig direkt nach dem Original angefer-
tigt worden. Die Ähnlichkeit der Budapester und der Berliner 
Exemplare ist durch die Hand dergleichen Künstlers — vermut-
lich durch die Hand Hans Hoffmanns — erklärbar, der nach 
Dürer-Zeichnungen oft mehrere, vom Original gleichermaßen 
abweichende Kopien fertigte. Die von einem anderen Künstler 
stammenden Münchener Blätter aber stehen den vorstehenden 
näher als den Studien Dürers, weil sie nach Hans Hoffmanns 
Berliner Kopien gemacht wurden. Das beweist nämlich ein 
Vergleich der Inschriften auf den das Reichsschwert darstel-
lenden Kopien (Anm. 14). Da das Berliner Blatt rechts besch-
nitten ist, fehlt ein Teil des Textes (Abb. 7). Auf der M ü n -
chener Zeichnung sind aber gerade diese fehlenden Buchsta-
ben und das fehlende Wort „Schwert" mit einer anderen, 
dunkleren Tinte ergänzt und zwar nicht genau so, wie die 
Inschrift auf Dürers Original und auf der Budapester Kopie 
zu sehen ist (Abb. 12). Das weist darauf hin, daß das Berliner 
Blatt bereits beschnitten war als die Münchener Zeichnung 
danach kopiert wurde. 
(Die Angaben der Kopien der Krone s. Anm. 9, des Hand-
schuhs Anm. 12, des Reichschwertes Anm. 14, des Reichsapfels 
Anm. 15, des Ornats Anm. 16). 
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ADALÉKOK MIKSA CSÁSZÁR PORTRÉ-IKONOGRÁFIÁJÁHOZ 
Az 1982-ben megrendezett schallaburgi Mátyás-kiállí-
tás katalógusában Bernhard Strigel budapesti képe — II. 
Ulászló votívképe — restaurálás előtti állapotában került 
reprodukálásra és a katalógus szövegében csak utólag tud-
tam a restaurálás eredményeit röviden ismertetni.! 1] A kép 
azóta Budapesten is ebben az ambivalens állapotában lát-
ható, és úgy tűnik, elkerülte a szakma figyelmét. (1. kép) A 
restaurálás meglepetése volt, hogy az arcok későbbi átfes-
tésnek bizonyultak.[2] A feltárás után világossá vált, hogy 
az uralkodócsalád és Ulászló védőszentjének, Szent Lász-
lónak az arca tudatos képrombolásnak esett áldozatul, ar-
cukban belekapart vonalak láthatók és maguk az arcok is 
megsemmisültek. Hogy kik, mikor és miért annullálták a 
szereplőket — a Madonnát kivéve —, azt nem tudjuk. 
Nyilván ugyanakkor, amikor a tábla hátoldalát talán dáma-
játékra tették alkalmassá. . . Épen maradt azonban a festék-
réteg a Madonna, a táj és az architektúra felületein és a 
strigeli festészet hiteles kvalitása és koloritja itt értékelhető. 
Változatlanul a magyar művészettörténet és történettudo-
mány nagy vesztesége, hogy a mondatszalag erősen kopott 
szövege nem olvasható.[3] 
A restaurálás után úgy döntöttünk, hogy Ulászló arcáról 
már nem vesszük le az átfestést — az előzmények ismereté-
ben nem tárjuk fel —, így kissé maszk-szerű maradt átfes-
tett formájában. (2. kép) A többi arc pedig, mivel teljesen 
romos állapotban és torzán maradt fent, nem került kiegé-
szítésre, hiszen nem szükséges a magyar történelmi ikonog-
ráfia további meghamisítása. 
Már a kép restaurálása előtt is többször felmerült ben-
nem a kérdés, lehet-e köze Szent László karakteres arctípu-
sának a hagyományos ikonográfiához, vagy vonásai más-
honnan erednek? A szent erőteljes, hajlott orra ugyanis oly 
mértékben domináns, a húsos száj karaktere annyira egyé-
ni, hogy portrét lehet benne sejteni. Marosi Ernő és Kerny 
Terézia kutatásai azóta feltárták a Szent László-ikonográfia 
típusait és főbb vonulatait, ezt egészítette ki legutóbb 
Wehli Tünde is.[4] E vizsgálatok fényében kell újra meg-
nézni a Strigel-kép még oly töredékesen fennmaradt Szent 
László-figuráját, illetve arcát. Az infravörös felvétel sem 
mutat többet, hiszen a fehér alapozásra ecsettel felrajzolt 
vonalak amúgy is láthatók a megsemmisült festékréteg 
alatt. Ugyancsak jól láthatók a bekarcolások is. (3. kép) 
Ilyen, a képrombolások korából maradt sérüléseket a 15-
16. századi németalföldi és német anyagban egyre többet 
tárnak fel, és ezeket nem egészítik ki.[5] 
Honnan ered Strigel Lászlójának a modellje? A festő 
maga Bécsnél valószínűleg nem jutott keletebbre, arra pe-
dig, hogy Bécsben milyen Szent László-ábrázolás volt is-
mert, Wehli cikke mutatott rá. Strigel Szent Lászlójának a 
modellje évek óta foglalkoztat, ezen a helyen csupán mun-
kahipotézisként kívánom közzétenni feltételezéseimet, a 
bizonyításra sem idő, sem hely nincs és a válasz inkább a 
hazai művészet kutatóitól várható. 
Első hipotézisemet ki kell mondani, de azt hiszem, 
azonnal „rövidre zárva" el is lehet vetni. Strigel hajlott 
orrú, karakteres fiziognómiájú Szent Lászlója állhat-e vala-
milyen összefüggésben a nagyváradi fejereklyetartó erősen 
stilizált arcával, pontosabban jellegzetes orrtípusával?[6] 
Kizárhatjuk annak a lehetőségét, hogy a császár festője 
Nagyváradon járt volna, és sajnos a váradi kincsekről sem 
Heiltumsbuch, sem más grafikai ábrázolás nem ismert a 16. 
század elejéről. Tudomásom szerint a herma arctípusának 
az utóélete a festészetben, illetve a grafikában (ha egyálta-
lán volt) nem ismert. 
Második hipotézisem szerint Strigel Szent Lászlója 
nem más, mint maga Miksa császár. Őt idézi arcvonásaival, 
jellegzetes és attribútum-szerű hatalmas, hajlott orrával, 
amit Ambrogio de Prédis 1502-ben festett portréja után a 
festők hangsúlyos formában reprodukálnak. . . [7] Nem is 
i. Bernhard Strigel: II. Ulászló fogadalmi képe. Budapest, Szép-
művészeti Múzeum. Tisztítás után 
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2. Bernhard Strigel: II. Ulászló fogadalmi képe. Budapest, Szépművészeti Múzeum. Restaurálás után 
túlzottan idealizált ez a „disguised" portré. Való igaz, hogy 
Miksa nem viselt szakállt, egyetlen ábrázolásán sem látni. 
Szent László ikonográfiájában viszont kötelező érvényű a 
szakáll. Az incognito portré (vagy ahogyan mások nevezik, 
kryptoportré) tehát egy sajátságos kontaminációt mutat. 
Miksa jelenléte II. Ulászló ajánlójaként, a földi és az égi 
hatalom közötti közvetítőként a képen történetileg lehetsé-
ges. A képet bizonyára a császár megrendelésére festette 
Strigel, Ulászlónak szánt ajándék gyanánt Bécsben. A ma-
gyar uralkodó és az Istenanya közötti közvetítő természete-
sen Ulászló patrónusa, névadó szentje, akinek kultusza 
ekkor ismét felvirágozott — feltehetően nem véletlenül 
viseli a földi patrónus, Miksa arcvonásait. Miksa keleti 
politikájának egyik csúcspontja éppen az 1515-ös kettős 
eljegyzés volt, azaz Ulászló fiának, Miksa „adoptált fiá-
nak", Lajosnak és Habsburg Máriának, valamint Annának 
és Ferdinándnak (illetve Károlynak) az eljegyzése volt. 
Lajos Miksa kezében fontos ütőkártya volt, nem véletlenül 
készült róla annyi remek képmás a bécsi udvarban.[8] A 
kettős eljegyzés ikonográfiájának egy fontos, sajnos a ma-
gyar kutatás által elhanyagolt emléke Albrecht Dürer és 
társai által a császár megrendelésére készített Ehrenpforte 
fametszeteinek egyik darabja (5. kép) 1515 körül készült. 
Az ábrázoláson Ulászló király, átölelve gyermekeit, Lajost 
és Annát, Miksa császárnak ajánlja és adja át őket. A csá-
szár pedig unokáját, Máriát vezeti Lajoshoz. A magyar 
királyi család portréi sematikusak, semmiképpen nem te-
kinthetők modell után készült képmásoknak, csupán a csá-
szár életét bemutató sorozat darabját képezik. 
A kettős eljegyzés alkalmából rendelhette a császár Stri-
geltől azt a csoportarcképet, amelyen a császár családjával 4. Bernhard Strigel: I. Miksa császár arcképe. Bécs, Kunsthisto-
risches Museum, Itsz. 922 
3. Bernhard Strigel: II. Ulászló fogadalmi képe. Budapest, Szép-
művészeti Múzeum. Részlel II. Ulászló és Szent László fejével 
látható (Bécs, Kunsthistorisches Museum).[9] Thümmel 
feltételezése szerint a kép Ulászló számára készülhetett, 
mivel mindkét fiú vőlegényi koszorút visel.[10] Ulászló 
halála miatt (1516) azonban a kép nem került Budára. A 
tábla 1520-ban már Johannes Cuspinianus tulajdonában 
volt, aki Strigellel elkészíttette a Nagy Szent Család-képet 
a hátoldalán, egy külön táblán pedig saját maga és családja 
arcképét a hátoldalon hosszú és rendkívül érdekes felirattal 
(magángyűjteményben). Ekkor kerülhetett a Miksát és csa-
ládját ábrázoló képre is a kibővített Nagy szent család 
névsorából néhány név. Udvari reprezentáció és egyházi 
tematika oly szervesen és természetesen olvad egybe Miksa 
császár udvarának humanista légkörében, hogy a festők 
számára nem jelentett különösebb nehézséget e bonyolult 
program ábrázolása. 
E kép, illetve a belőle alakított diptichon szellemében 
készülhetett a kisebb méretű Ulászló-tábla is. A császárnak 
a Jagelló-ház „honosítása" és a magyar lovagszent kultusza 
egyaránt céljában állhatott. Nem véletlenül helyettesítette 
be a festő a lovagszent ismeretlen arcvonásait a megrende-
lő, patrónusa arcvonásaival. A budapesti Strigel-képen 
nem csupán a dominánsan hatalmas, hajlott orr emlékeztet 
Miksa arcvonásaira, hanem az elöl rövidre nyírt haj is, ami 
a korona alól kilátszik. Szent László koronája nem kapcsol-
ható az ismert magyar koronák típusához, hanem a Miksa-
portrékon látható koronák redukált változata. Viselete, a 
zöld brokát köntös sem a lovagszent hagyományos öltözete. 
Strigel Szent Lászlója Miksa képében, a magyar király 
védőszentjének szerepében figuráló császár a család sorsá-
nak és a politikai helyzetnek igazi ura, és ő közvetít az égi 
hatalmak felé is. 
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5- Albrecht Diirer: I. Miksa császár és II. Ulászló megállapodása 
a kettős eljegyzés alkalmával 1313-ben. Fametszet 
Arra pedig, hogy a kép bal hátterében látható, a sátor 
alatti királyi trónus a világi hatalom igazi jelképe és célja, 
csupán egy másik ábrázolást hozok fel példaként a Miksa-
ikonográfiából. Gerard Horenbout 1505-ben készült port-
ré-miniatúráján ilyen trónuson és sátor alatt ül az ifjú 
király.[11] 
Strigel budapesti képe nem egyszerű votívkép történeti 
személyek képmásaival, hanem politikai allegória is.[12] 
Amennyiben a hazai kutatások majd megerősítik feltétele-
zésemet, a közép-európai reneszánsz művészet egyik leg-
merészebb politikai allegóriájának is tekinthető a kisméretű 
tábla, amely feltételezésem szerint ugyancsak diptichon 
lehetett. Arra pedig, hogy Miksa császár portréja szakrális 
témájú képen mint közvetítő és közbenjáró is jelen lehetett, 
éppen Strigel 1518-ban festett Mária halála-oltárképe a 
példa. Ott Bécs püspökének, Georg Slatkoniának a szemé-
lyes közbenjárójaként, védőszentjeként jelenik meg Miksa 
a képen.[13] Történeti portré szentek vagy más szereplő 
ábrázolásában nem volt ismeretlen Közép-Európában sem 
a századforduló idején. Jarmila Vacková kutatásai nyomán 
valószínűnek látszik, hogy a Kutná-Horá-i Augustus csá-
szár a Madonna előtt-freskón a császár képében Ulászló 
rejtett portréja jelenik meg.jld. 1. jegyzet] 
Strigel Miksa császár humanista körének és művészeté-
nek legszerényebb képviselője volt, mégis közvetít valamit 
ebből a szellemből. Ma bonyolult ikonológiai problémának 
véljük azt, ami talán akkor egy szűk udvari kör számára 
világos célzás volt, a magyar nemzeti szent alakjában törté-
nő utalás a császár személyére. E feltevésem részletesebb 
kifejtése hátralévő feladat, de ismét példa arra, hogy a hazai 
és az európai művészettörténeti kutatásoknak párhuzamo-
san kell haladniuk. Erre tanított bennünket Zádor Anna. 
Ha már így adódott, hogy Miksa császár „jelenlétét" 
egy rejtett portréval véltük bizonyítani, alkalom nyílik arra 
is, hogy addenda gyanánt egy eddig figyelemre nem mélta-
tott művet is bemutassunk. Az esztergomi Keresztény Mú-
zeum rendkívül gazdag tanulmányi gyűjteményéből sike-
rült azonosítani egy táblát. Az Ipolyi-gyűjteményből szár-
mazó kép mint ismeretlen 16. századi festő után készült 
Császárportré került a leltárba.[14] (6. kép) 
A horizontális szálirányú, vörösfenyőre festett kép egy 
táblából áll. A 16. században kisméretű portréknál előfor-
dul ez a fajta felhasználása a fatáblának, ha ritkán is. A kép 
eredeti peremei három oldalon épek, csupán a jobb szélen 
van vágva. A kréta alapozásra festett igen vékony festékré-
teg rendkívül kopott, főként az inkarnátban, csupán az 
ornamentális részek és a haj mutatja a tűhegyes ecsettel 
felrakott csúcsfényeket, a német reneszánsz jellegzetes fes-
tésmódját. Középkorú, szakálltalan férfi jobb háromne-
gyed profilú képmása. Haja világosbarna, pontosabban sö-
tétszőke. Aranyozott páncélt, gyönggyel kirakott szegélyű 
palástot visel, fején keresztabroncsos korona. Világos cinó-
berszínű olasz selyembrokát drapéria van mögötte. A pán-
cél egyik peremén, bosszantóan apró jelekkel, talán egy 
felirat van, benne mintha a „jünger" szó lenne olvasható. 
A kép Bernhard Strigel félalakos Miksa császár-képmá-
sának egy büszt-formátumú változata, illetve annak későb-
bi másolata. Strigel eredetije nem maradt fent, de rendkí-
vül sok másolatban ismert. A festő 1507-ben húsz rajnai 
forintot kapott, amiért a királyt „gemalt und gemacht" . . . 
Az alapvető feldolgozás Miksa császár nagyszámú portréi-
ról máig Ludwig von Baldass műve 1913-ból.[15] Sokáig 
azt a Strassburgban a 16. század óta dokumentált feliratos 
portrét vélték Strigel eredetijének, amely 1947-ben tűzvész 
áldozata lett.[16] A strassburgi kép tipusa jelenik meg az 
esztergomi táblán is, utóbbin a modell arcvonásai kissé 
fiatalosabbak, lágyabbak. A mintaképet azóta a kutatás 
ugyancsak elvitatta Strigeltől, Goldberg másolatnak vé-
li.t'17] 
A fennmaradt másolatokat — Stange tizenkettőt sorolt 
fel, azóta számuk csak növekedett — a szakirodalom Strigel 
nevén tartja számon, legfeljebb „Strigel után"-meghatáro-
zással regisztrálja. Stange a Schafer-gyűjtemény (régebben 
Schweinfurt, ma Obbach) pergamenre festett datált példá-
nyát vélte eredetinek (76,5 x 48 cm), amely azonban Bus-
hart szerint száraz stílusa alapján csupán korabeli műhely-
replika lehet.[18] A kép 1980-ban szerepelt Augsburgban a 
„Welt im Umbruch"-kiállításon. A kép dátuma (1496) és 
a felirat szerint a negyvenéves korában ábrázolt császár 
évszámai nem stimmelnek: DIVI MAXIMILIANI / IM-
PERATORIS FIGVRA / ANNOS CVM ESSET / 
NATVS QUADRAGINTA. Bushart megjegyzi a kataló-
gus szövegében, hogy bár a császár 1500-ban tartózkodott 
Memmingenben, Strigel városában, nincs rá bizonyíték, 
hogy ez a portré akkor készült volna. Ugyancsak megjegy-
zi, hogy Strigel e népszerű és sok másolatban megmaradt 
Miksa-portréjához semmiféle vázlat nem ismert. 
A Schafer-gyűjtemény Miksa-portréjával összevetve az 
esztergomit, ugyancsak arra az eredményre jutunk, hogy 
kisebb eltéréseken kívül az esztergomi kép modellje tekin-
tetében és arckifejezésében életszerűbb, természetesebb és 
nyitottabb. Ugyanez mondható a Strigel-replikák legis-
mertebb, bécsi darabjaival való összevetés nyomán is. A 
Schütz által legrégibb megfogalmazásnak („älteste Ausfor-
mung") nevezett bécsi kép (4. kép) a legtöbbet reprodukált 
példány, kissé eltér erőteljesen hangsúlyozott orrával a 
többitől.[ 19] Ez sem az eredeti mű, valószínűleg Strigel 
sajátkezű replikája az 1500 körüli évekből. Ugyanennek 
ugyanitt egy másik replikája (7. kép) is ismert, az ablakki-
vágásban a Martinswand történetével.[20] Egy még későb-
6. Bernhard Strigel után: I. Miksa császár képmása. Esztergom, Keresztény Múzeum 
bi példánya (8. kép), bár kivitelében rendkívül száraz, az 
esztergomihoz közelálló arcot mutat. 
E portrétípus legszebb példánya nemrég az innsbrucki 
múzeumba került és méltán képviselte a császárt az 1982-
ben megrendezett nagy toledói és a Schloß Ambrasban 
tartott kiállításon.[21] Korábban is bemutatták már az 
1969-ben megrendezett Miksa-kiállításon. Bizonyos motí-
vumaiban eltér a strassburgi őstípustól: ablak nélküli, sima 
vörös háttér előtt ábrázolja a modellt, eltér a páncél, a 
korona és a többi rekvizitum is. Messze felülmúlja kvalitás-
ban, az arc karakteres ábrázolásában a többi képmást. Itt az 
arc kissé jobban elfordul, mint az esztergomi képen, mégis 
összevethető a két kép egymással. A strigeli reprezentatív 
császárportré kissé intellektuálisabbnak nevezhető megfo-
galmazása az innsbrucki Miksa-képmás. Gert Amman fel-
tételesen 1507-re datálta a képet, a konstanzi diétán fest-
hette Strigel. Ennek az „intellektuálisabb" császárarcnak 
két másik, kisebb méretű és más kompozíciójú megfogal-
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mazása is készült Strigeltől, az elveszett eredetit a párizsi 
Louvre képe és a kevésbé ismert Upton House-beli kép 
tükrözi.[22] 
Az esztergomi táblát természetesen nem sorolhatjuk 
Strigel sajátkezű művei közé, feltehetően még a műhely-
replikák közé sem. Strigel 1528-ban hunyt el. A képet a 16. 
század második felére, legkésőbb az 1600 körüli évekre 
datálhatjuk, ismeretlen festője azonban még nagyon jól 
ismerte a német reneszánsz festészetnek nemcsak stílusát, 
hanem technikáját is.[23] 
A kép történeti helyének pontosabb körvonalazására két 
lehetőség adódhat. Vagy részletmásolatnak tarthatjuk 
Strigel félalakos Miksa-portréjának valamely, ma ismeret-
len példányáról, vagy a strigeli Miksa-portrék sorában egy 
eddig ismeretlen láncszem másolatban megőrzött emléke, 
mint az eredeti Porträtaufnahme másolata. A császárport-
rék keletkezésének sem a helyét, sem az idejét nem lehet 
pontosítani. A kor gyakorlata szerint Strigel bizonyára 
készített rajzvázlatot in vivo, azaz modell után a császárról. 
7. Bernhard Strigel után: I. Miksa császár képmása. Bécs, 
Kunsthistorisches Museum, ltsz. 2599 
8. Bernhard Strigel titán: I. Miksa császár képmása. Bécs, 
Kunsthistorisches Museum, ltsz. 4401 
De az is szokás volt, hogy a portréfelvétel kisméretű festett 
vázlatban is elkészült, ezt használták fel a különböző mére-
tű és rendeltetésű portrék kivitelezésénél. Merész feltétele-
zés, de elképzelhető, hogy az esztergomi kép egy ilyen 
portrévázlat másolata. Ezért a nagyméretű képmásoknál 
sokkal barátságosabb és lazább tekintet és tartás, a még a 
másolatban is megőrzött frissesség. Hogy a kép valójában 
nem esik olyan távol a strigeli portréművészettől, arra a 
schwerini képtár Női képmásával való összevetése sem lehet 
érdektelen.[24] 
így az esztergomi képtár Strigel-másolata érdekes mó-
don árnyalhatja a Miksa-ikonográfia ismert sorát. Hogy a 
büszt kivágatú képmás falburkolat (Wandtafelung) vagy 
ősök galériájának, híres emberek sorozatának, esetleg egy 
Habsburg-Stammbaum része volt, nem tudjuk. A kópia-
kritika módszerével a meghatározás a jövőben nyilván to-
vább finomítható lesz. A német reneszánsz nagy mecénásá-
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BEITRÄGE Z U R P O R T R Ä T I K O N O G R A P H I E KAISER M A X I M I L I A N S I. 
Das kleine Votivbild von Bernhard Strigel im Museum der 
bildenden Künste in Budapest mit der Darstellung Der hl. Ladis-
laus empfiehlt Wladislaus II. und seine Kinder, Anna und Ludwig 
dem Schutze der Himmelskönigin ist seit 1917 in der Literatur 
bekannt. Die Restaurierung des Bildes erwies, daß alle Bildnisse 
stark beschädigt und fragmentarisch erhalten sind. Im vorliegen-
den kurzen Beitrag wird die Darstellung des hl. Ladislaus als 
Vermittler untersucht. Nachdem die ungarische Forschung in der 
letzten Zeit die wichtigsten Typen der Ikonographie des heiligen 
Königs, des Schutzpatrons der ungarischen Könige untersucht 
hat, kann es nun festgestellt werden, daß sich sie Darstellung 
Strigels nicht in diese ikonographische Tradition einfügen läßt. 
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Trotz des vorhandenen Attributs der Hellebarde ist der Heilige 
hier profan und in höfischer Tracht gekleidet. Das überaus cha-
rakteristische, große, gekrümmte Nase, der Mund, die Haarlinie, 
die Krone und der Gesichtsausdruck lassen — soweit man es im 
Fragment ersehen kann — die Vermutung zu, daß hier eigentlich 
Kaiser Maximilian in der Rolle des Vermittlers und Schutzheili-
gen des ungarischen Königs dargestellt ist. 
Als verhülltes oder Incognito-Bildnis ist das Erscheinen des 
Kaisers in dieser Rolle historisch gut begründbar. Ein wichtiger 
Bestandteil seiner Ostpolitik war die lange Vorbereitung des dop-
pelten Hochzeits von seinem Enkelkind Maria mit Ludwig, dem 
Sohn von Wladislaus, und die Ehe Ferdinands und Annas, der 
Tochter des ungarischen Königs. Dieser Vertrag wurde 1515 in 
Wien geschlossen, aber seit 1507 geplant. Strigel, der als Hofma-
ler im Dienste des Kaisers stand, war in Wien, hielt sich aber 
— soweit dokumentierbar — nie in Buda auf. Wahrscheinlich hat 
er die Bildnisse des verwitweten Wladislaus und seiner Kinder 
nicht nach dem Leben gemalt, aber sicher im Auftrag des Kaisers. 
Die genaue Datierung des Bildes ist nicht einfach nach dem Alter 
der Kinder zu erschliessen, weil Strigel Ludwig erst 1515 in Wien 
gesehen hat und gemalen konnte. Strigels Budapester Votivbild 
zeigt eine ähnliche Verschmelzung sakraler und profaner Ikono-
graphie wie das Doppelbildnis von Johann Cuspinian (Wien und 
Privatsammlung). So steht das kleine Votivbild auch nicht allein 
und ist ein weiteres Beweis für die humanistische Hofkunst im 
maximilianischen Kunstkreis. Zur Zeit ist es nur zu vermuten, 
daß Strigels Budapester Bild ursprünglich Teil eines Diptychons 
war. 
Zu diesem Zusammenhang kann ein bisher unveröffentlichtes 
Bildnis Kaiser Maximilians aus den Depotbeständen des Christli-
chen Museums von Esztergom (Gran) angeführt werden. Das 
Brustbild ist eine spätere, vielleicht in der 2. Hälfte des 16. Jahr-
hunderts entstandene Kopie nach einem verlorenen Bildnis von 
Bernhard Strigel. Das Original ist nicht erhalten, wohl sind aber 
mehr als zwölf Kopien davon bekannt. Das bescheidene Brustbild 
in Esztergom könnte auch eine späte Detailkopie sein, aber einige 
Abweichungen erlauben eine andere Hypothese. Es könnte eine 
Kopie der ursprünglichen Porträtaufnahme sein, also eine Kopie 
der ersten Fassung des verlorenen Bildes. Die Kopienkritik der 
Strigelschen Maximilianbildnisse ist verwirrt und schwer über-
schaubar. Die Gesichtszüge des jungen Kaisers sind am Esztergo-
mer Bild frischer und lockerer als an allen bekannten Kopien (die 
natürlich alle von mehr oder weniger besserer Qualität sind). Er 
ist hier etwas jünger dargestellt und die Gesichtszüge lassen trotz 
der bescheidenen Ausführung die Frische und Lebendigkeit des 
Originals erkennen. Vielleicht kann also diese bisher unbekannte 
Kopie einen Beitrag zur verzweigten Porträtikonographie des 
Kaisers liefern. 
26 
LÁTVÁNY ÉS GONDOLAT 
ZRÍNYI SYRENA-KÖTETÉNEK TERMÉSZETSZIMBÓLUMAIHOZ 
A csáktornyai könyvtárban aranycsatos pergamenkötés-
ben sorakoztak a Blaeu-testvérek híres Atlaszának fólián-
sai, s a Theatrum Orbis Terrarum hatalmas kartográfiai 
anyagában talán nem a legszebb, de bizonyos, hogy az 
1648-1664-es évek történelmét vizsgáló számára a legizgal-
masabb térkép a Nova Totius Terrarum Orbis Geographica 
ac Hydrographica Tabula. Színes szegély-kompozíciói — 
Mars, Venus, Olympus, Mausoleum, Diana temploma 
— Magyarországon gyakori képek a politikai levelezések és 
az irodalmi alkotások lapjain. Az egyik oldal sorozata, a 
négy őselem pedig kulcs Az Adriai Tengernek Syrenaia 
Groß Zrínyi Aíiklos-kötet természetszimbólumaihoz, s a 
művészet, filozófia, világkép közös határaira, erre a még 
többnyire terra incognitának számító területre vezet.[i] 
Zrínyi természetszimbólumait a történelmi kutatások 
újabb eredményei miatt kellett megvizsgálnom. Bebizo-
nyosodott, hogy Zrínyi európai nagyságrendű politikus 
volt, aki társaival együtt nemzetközi szövetséget szervezve 
indított háborút a török ellen, nagyszabású reformmozgal-
mat kezdeményezett, s Velencétől Angliáig országokat s 
szellemi központokat átfogó kapcsolatairól folyamatosan 
kerülnek elő újabb és újabb, meglepőbbnél meglepőbb 
tények.[2] Tudnom kellett, hogy mi az a többlet, amit 
politikai írásaihoz képest a költő mond, milyen gondolat-
rendszerben fogta fel a világot, milyen művészi látomások-
ban fejezte ki megújhodásra vágyó korát?[3] Művészetében 
hogyan ragadható meg az, ami eredendően individuális, 
ami a hagyományok, az anyanyelv, az adott történelmi 
pillanat országos programjában kifejeződő egyetemes tar-
talom? Hiszen a 19. századi romantika rövidlátásán csak 
akkor juthat túl a hazai történetírás, ha a Szigeti veszedel-
met nem tankönyvszerű, „lelkesítő" műként illeszti a törté-
nelmi folyamatba, hanem úgy, mint a török kérdést, ezt az 
akkor összeurópai problémát is világirodalmi szinten meg-
fogalmazó magyar költői alkotást, amely — mint minden 
művészi alkotás — világképében egymástól elválaszthatat-
lanul fejezi ki korának nemzeti és egyetemes értékeit.[4] 
Dolgozatomban e nagy kérdéskör egyetlen részletét vá-
zolom. 
A Hajnali fohász 
A természeti szimbólumok dimenziói jól jellemezhetők 
az Obsidio Sigetiana fecske-stófájával. 
A fecske-strófa az eposz második énekét lezáró fohász 
része. Arany János akadémiai előadása (1859X5] óta a kuta-
tók megkülönböztetett gonddal vizsgálták a fohászt és 
egyöntetűen megállapították, hogy jelentősége lényegbevá-
gó.[6] Ez a huszonkét strófa vezeti fel Szigetvár védőjét. 
Hajnal van, Zrínyi lelki erőért fohászkodik a feszület előtt. 
Csoda történik, Jézus háromszor lehajol hozzá, beszél vele 
és feltárja előtte a jövőt. A Hajnali fohász az eposz nagy 
pillanata. A fecske-strófa Zrínyi válasza a Megváltónak: 
„Mert az én érdemem nálad annyit tészen, 
Mennyi vizet kis fecske szájában veszen. 
Az megmérhetetlen tenger mélység ellen 
Annyi én érdemem te kegyelmed ellen." 
(II, 69) 
Mégis, másfél évszázad alatt tudtommal csak két kutató 
értelmezte. Zolnai Béla fontos esszéjében érvként idézte 
arra, hogy az érdem, ahogyan itt Zrínyi ír róla, saját világ-
nézetének centrális eszméjét, a predestináció tanát fejezi ki: 
„Zrínyi janzenista katolikus volt hitében. . . Tagadja az 
érdemszerzést, janzenista-kálvinista bcállitottsággal. A szi-
getvári Zrínyi — és rajta keresztül az eposzíró — kegyel-
met, nem jutalmat kér a feszülettől." A fecskét a tengerrel 
stíluskategóriának vélte. „Bájos" — utalt rá zárójelben: „A 
metafora itt is jellemző a fönségest és a bájost egybekeverő 
korra."[7] Klaniczay Tibor monográfiájában az eposz 
nyelvét, stílusát leíró fejezetében idézi Zrínyi természet-
szeretetének példájaként a strófát: „mennyi gyöngédség, a 
természet bensőséges szeretete szólal meg a főhős híres 
imájának ebben a szakaszában."[8] 
Zolnai telitalálata, hogy a Hajnali fohász ideje, helyszíne 
és alanya kettős. Egyszerre van 1566 és 1648-51, egyszerre 
történik csoda Szigetvárott és Csáktornyán, a várvédelem-
re készülő kapitánnyal és a török kiűzésére nemzetközi 
vállalkozást indító horvát bánnal. Annál kézenfekvőbb a 
kérdés: akkor ki hasonlítja magát a „bájos" fecskéhez? A 
„vizi óriásként" „vértóban gázoló" hős? Vagy a század 
nagy tettére készülő horvát bán? Miként vág össze a „Tata-
iizmus" az eposz „heroikus szellemével", s a horvát bán 
jogos önértéktudatával? „Ego qui huius Regni indignus 
minister et caput s u m " — írta a Rajnai Szövetség elnöké-
nek.[9] Klaniczay úgyszólván minden előzmény nélkül fe-
dezte fel, hogy az eposzban mennyi a természeti kép, s 
mindez, így a fecske-strófa is, a költő szemléletére jellem-
ző.[ 10] Ennek tudatában viszont még inkább jogos a kétely: 
vajon ebben a korban, amikor az ember és a természet 
viszonya megrendítően új, a művészeti képalkotásban pe-
dig meghatározó, éppen Zrínyit, korának legműveltebb 
magyar emberét ne érintette volna meg az egész gondolko-
zás és érzelemvilág minden szféráját átható természetfilo-
zófia? 
Joó Tibor már 1938-ban kezdeményezte, hogy Zrínyi 
világképének megértéséhez a történettudomány hívja se-
gítségül Wölfflin eljárását, azt a módszert, ami Aby War-
burg vizsgálataival a művészi alkotás fogalmi, gondolati 
folyamatait elemezve a vizualitást is bevonta a költői alko-
tás megértéséhez, s az ikonológia megalapozója lett. A 
történettudományban azonban az ilyen jellegű, a metafizi-
kai szférákat is átfogó összehasonlító vizsgálatok kevés ér-
27 
deklődésre találtak. Már csak azért is, mert Zrínyi életmű-
vét a katonai pályán vizsgálták, s a török és a Habsburg 
hatalom között őrlődő magányos politikusként ismert bán 
országvédelmi programja keltett érdeklődést.! 11 ] Ezen a 
racionális síkon hozta kapcsolatba Zrínyi életművét a ter-
mészettel két történetíró. Benczédi László — hangsúlyoz-
va, hogy Zrínyi „reneszánsz személyiség" — megállapí-
totta, hogy pályája a természet építkezéséhez hasonlítható. 
A hadtörténész pedig külön fejezetet nyitva Zrínyi harcai-
ban a természeti tényezők szerepének, kifejtette, hogy fi-
gyelmet kellene fordítani az eposz elemeiben ,,az alkotást 
ihlető élményanyag"-ra.[i2] A költő műveit a tapasztalati 
élmények és a nemzetközi irodalmi minták szempontjából 
az utóbbi években rendkívül sokoldalúan vizsgáló gazdag 
irodalomtörténeti szakirodalom[i3] a természeti képeket 
mint főleg az itáliai irodalomból átvett hasonlatokat, motí-
vumokat, jelképeket, mint „barokk természeti képappará-
tust", „stilisztikai eszközt" térképezte fel. Azt is kimutat-
ták, hogy e természeti képek esetenként politikai, etikai 
tartalmat hordoznak, filozófiai hátterük feltárása pedig to-
vábbi kutatást igényel.[14] 
Ismeretes, hogy a szimbólum fogalmilag gyökeresen 
más minőségű, mint a hagyományos értelemben vett meta-
fora vagy az allegória. Mint a kép, a jel és a gondolat 
egysége, az anyagi és a szellemi világ ötvözete, szerves része 
a mindenkori kultúrának. Több mint puszta jel, a különbö-
ző korszakokban egyaránt fontos módja a világ megértésé-
nek. Értéket tárol és visz tovább. Gondolkozásra késztet, 
megmozgatja a képzeletet, hatására „hevesen serken a lé-
lek" és felismeri az elrejtett gondolatokat. Zrínyi évszáza-
dában a szimbólumok láthatóvá tett eszmék, és kéziköny-
vek foglalkoznak használatukkal.! 15] Ilyen értelemben a 
szimbólum különleges történeti forrás, rejtett vagy kihívó 
kommunikáció. Bár a 17. századi magyar művelődés minő-
sége, barokk vagy manierista jellege körül a történészek 
véleménye élesen megoszlik, igényes kutató számára vitat-
hatatlan, hogy az irodalmi művek képalkotásai azonos esz-
mei forrásokból táplálkoznak, mint a képzőművészetéi. 
Kép és szöveg, gondolat és látvány kölcsönösen áthatotta 
egymást. [16] 
A vizualitás meghatározó jelentőségű volt a koraújkori 
magyar kultúrában is. A török ellen szervezkedő magyaror-
szági és erdélyi társadalom mentalitását vizsgálva állapítot-
tam meg, hogy az antikvitás és a Biblia képi világa nemcsak 
Zrínyi prózájára és verseire jellemző, hanem nyomon kí-
sérhető Wesselényi nádor leveleiben, Gyöngyösi műveinek 
lapjain, s világlátásuk, érzelemviláguk, politikai program-
juk szimbolikus kifejezésére szolgált. Programjuk pedig 
sokkalta nagyobb horderejű volt, mint ahogy a régi törté-
netírás vélte, nem merült ki a családi dicsőség ápolásában 
vagy a hadi erények hangoztatásában, hanem a magyar 
államiság megőrzését, folytathatóságát, tehát korszerűsíté-
sét szolgálta.[17] Ez a képi világ a művészeti ágak egyete-
mes kifejezési módja, kárpitokon, metszeteken, vagy iskolai 
színdarabok látványaiban egységes rendszerben tűnik 
elénk.[18] 
A természeti szimbólumok jelentésének felfejtése Gali-
lei évszázadában összetett, bonyolult feladat, jól jellemzi a 
fecske-strófa értelmezése. 
Zrínyi a természeti képeket általában két síkon alkal-
mazza: a racionális világ síkján és a metafizikai szférákban. 
A Hajnali fohász szimbolikus fecskéje élesen elkülönül a 
reális világétól. A mindennapok fecskéje Deli Vid török 
feleségét, Borbálát minősítő hasonlatként fordul elő. Bor-
bála már nem győzte várni vissza a török tábort járó férjét 
s döntött, hogy utána megy. „Száll Márs ő szüvében, s nem 
mint más sírással, / Vagy nyomorult föcske hosszú jajgatás-
sal / Csak óhajtja társát: hanem bátorsággal / Fegyverezi 
magát ura páncérával." (XIII , 9) Nehéz viszont megállapí-
tani a Hajnali fohász fecskéjével kifejezett gondolatot. 
Ősidők óta az ember természeti szimbólumokban fogal-
mazta meg viszonyát a világhoz, s a fecske-szimbólum 
irodalmunkban és a közgondolkozásban is általános. A 
fecske a tavasz, a jó hír, a megújulás, a remény kifejezője. 
Janus Pannonius 1466-ban az időnek előtte virágbaborult 
mandulafáról írva hiányával fejezte ki a változás heves 
vágyát a dérverte hazai éghajlat alatt: ,,Mandulafám, kicsi 
Phyllis, nincs még fecske e tájon, / vagy hát oly nehezen 
vártad az ifjú Tavaszt?"! 19] Rimay soraiban a fecske a jó jel 
és a remény: „Legyen jó idő csak, fecske száll házamra, / 
Nincs olthatatlan nyűg vetvén nyavalyámra, / Ha gondja 
Istennek csak egyszál hajamra."[20] Prózai szövegekből is 
bőségesen hozhatunk példát a fecskének a szabadság, vagy 
a megújulás képzetét hordozó szimbólumaira. Jogos tehát 
Panofsky kérdése: „Hogyan állapítjuk meg, hogy hol vég-
ződik a természet általános metaforikus átlényegítése s hol 
kezdődik az alkalmi, egyedi szimbolika?" [21] 
A látszólagos megfelelések csapdája pedig csak elmé-
lyült vizsgálattal kerülhető el. Kézenfekvő lenne például a 
fohász fecskéjét a hajnalt jelentő, alvókat ébresztő szimbó-
lumnak tekintetni. Physiologusra és az antikvitás gyógy-
erejű, látást javító növényére visszavezetve, a fecske a kö-
zépkoron át a Megváltó szimbóluma is, aki felnyitja a 
szellemi vakságban tévelygő emberiség szemét. „A fecske a 
viharos tél elmúltával tavasszal jelenik meg, és hajnali órán 
szólal meg, munkára ébresztvén az alvókat."[22] Hatásos 
lehetne a fohász fecskéjét a hajnalt jelentő, alvókat ébresztő 
szimbólumnak tekinteni oly módon, hogy aktuális jelentés-
tartalmát Zrínyi „Az török áfium ellen való orvosság" sokat 
idézett mondatai értelmezhetik: „ íme kiáltok, ime üvöl-
tök . . . mi dolog ez, magyarok, hogy. . . mégis fel nem 
serkentek mély álmotokból."[23] Tartalmilag azonban ez a 
megoldás nem pontos. Egyrészt az „ébresztés" általános 
gondolati forma, toposz. Nem a Zrínyi-szövegek sajátja. A 
török elleni harcra szólító kiáltványok az ébresztés motívu-
maival kezdődnek, és gyakori fordulat ez a korabeli levele-
zésekben is.[24] Másrészt a hajnali fohász fecskéje „szájá-
ban" vizet visz. 
A Sjyrenu-kötetben rendkívül sok a víz-motívum.[25] 
Arany János óta generációk sora bizonyította adatok töme-
gével, hogy Vergiliustól Ovidiuson át Petrarcáig és Mari-
nóig a világirodalomból merített, nem egy esetben fordított 
a költő.[26] Ezek a szimbolikus vizek ugyancsak könnyen 
elválaszthatók a konkrét, helymeghatározó elemektől. 
Ugyanakkor a víz is ősi és egyetemes szimbólum, századok 
óta él vele a magyar irodalom. Képzetei — folyó, patak, 
tenger, forrás, tó, könny, eső, mosdás, fürdés, lemosás 
— az újjászületéstől a békéig, vagy az idő visszafordíthatat-
lanságáig gazdag gondolati tartalmat hordoznak, mint bár-
hol Európában. Festmények, kárpitok, metszetek, dom-
borművek, épített kertek tudatosítják, hogy az olyan attri-
bútumok, mint például a korsó, mosdótál, hal, hajó, víze-
sés, szökőkút — korabeli magyar kifejezéssel „ugró kút" 
—, fürdőkád, a víz hatalmas, a magyar történelemhez is 
kötődő asszociatív tartományát alakították ki a 16-17. szá-
zadra.[27] 
A Hajnali fohász strófájában a fecske, a tenger, a víz a 
természeti szimbólumok miniatűr struktúráját mutatja. 
Gyöngyörű szerkezettel megteremtett fegyelmezett egyen-
súlyt a könnyed látvány és a súlyos gondolat között. Mind-
ez azt feltételezi, hogy ez az egyetlen strófa is szerves része 
a 5jyre«a-kötet nagyobb művészi egységének, ebből kisza-
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kítva értelmét megfejteni aligha lehet. A természeti szim-
bólumok reális megközelítése tehát összetett feladat: egy-
ségben kell látni a korszak kódjait, Zrínyi gondolkozási 
rendszerét, a kötet alkotói koncepcióját és programját. 
A négy őselem 
Végigtekintve a 5yre«a-kötet természetszimbólumain, 
meglepő, hogy mennyire szép és világos szerkezeteket al-
kotnak. Zrínyi természeti képeivel a négy őselem (stoichos, 
elementum) a föld, a víz, a levegő, a tűz változataiból 
építkezett. Önmagában ez nehezen értelmezhető. 
A négy őselem Zrínyi korában toposz, általános gondo-
lat-forma. A költészet ősi alapanyaga, Vergilius, Ovidius 
természeti képei ugyanúgy a négy elem variációi, mint 
Petrarca szonettjei, Balassi vagy Gyöngyösi versei. A négy 
őselem egyaránt jellemzően fontos a középkor és a rene-
szánsz természetfelfogásában. Az őselem fogalmát megal-
kotó Platón és a világot az elemek változásaival magyarázó 
Arisztotelész elméletét a reneszánsz új minőségekben és új 
perspektívába rendezve fogalmazta meg, s a neoplatoniz-
mus természetfelfogása révén beépült a művészetekbe és a 
tudományba.[28] Magyarországon Mátyás király udvará-
tól Balassi költészetén át újabban Zrínyi eszméiben is jelez-
ték hatását.[29] De ha alaposabban ismernénk Zrínyi vi-
szonyát a neoplatonista filozófiával, akkor sem tagadhat-
nánk Gombrich fenntartásainak jogosságát: „Még mindig 
nem tudunk eleget a filozófiai eszmék terjedéséről, vagyis 
arról, hogyan csapódnak le ezek először jelszavakban, me-
lyek azután az emberek nézeteit bizonyos értékek és szintek 
felé irányítják."[30] Hasonlóan nehéz értelmeznünk Zrínyi 
művészetét vizsgálva azt a közismert tényt, hogy a négy 
őselem az alkímia mágikus képlete, az okkult filozófia világ-
magyarázatának alapelve.[31] Nemcsak arról van szó, hogy 
az újabb kutatások kimutatták az okkult filozófia nagy hatá-
sát a 16-17. századi tudományra és művészetekre,[32] ha-
nem arról, hogy a Zrínyi könyvtárában meglévő gazdag 
természettudományos irodalmat még nem dolgozták fel a 
kutatók. S megint csak nem egyedül Zrínyi érdeklődését 
szükséges látnunk, hanem társaiét és koráét is. A hermeti-
kus filozófia nevezetes könyvének, Athanaz Kircher Oedv-
pus Aegyptiacusának (1653) a csáktornyai könyvtárbeli pél-
dánya a szerző Lippay György érseknek szóló dedikációját 
tartalmazza. Zrínyi Pétert, elkobzott könyveinek tanúsága 
szerint, ugyancsak érdekelték az okkult művek. Zrínyi ol-
vasmányai között Zolnai már felfedezte többek között 
Giambattista Porta Magia naturalis című könyvét, de még 
természettudományos érdeklődését sem vizsgálta meg ala-
posabban senki. Jellemző a korra, hogy mindenkit érdekel-
nek a titkos tudományok, magát III . Ferdinánd császárt is 
lekötötte az alkímia, 1648-ban érmet veretett egy Prágában 
sikeresen véghezvitt transmutáció emlékére.[33] 
A Blaeu-atlasz képsorát tehát azért tartjuk rendkívül 
jelentősnek, mert konkrét tájékoztatásul szolgál, mennyire 
általánosak voltak a korban azok az őselem-képletek, ame-
lyek Zrínyi könyvében nyomon kísérhetők. Nem érdekte-
len, hogy a Zrínyi testvérek a velencei Accademia degli 
Incogniti révén kapcsolatban voltak az amsterdami Blaeu-
nyomdával, a cég velencei megbízottaival, s a világhírű 
nyomdász-testvérek a török ellen készülő háború jegyében 
ajánlották Atlaszuk 1662. évi kiadását Lipót császárnak, az 
1663-ban kinyomtatottat pedig XIV. Lajos francia király-
nak. S mi több, 1664-ben Nádasdy megrendelésére kiadták 
Magyarország szép, címerrel díszített reprezentatív térké-
pét.[34] 
A Blaeu-atlaszban a világtérkép bal szegélyén látható 
négy elem megszemélyesített figurája képi toposz. Petrus 
Kareius térképe 1608-ban fekete-fehérben közli.[35] A 
négy tagú képsor némileg leegyszerűsített formában és 
tömörítésben ábrázolja azt, ahogyan az elemek képzetei a 
kor asszociációs rendszerében élhettek. Nem olyan részle-
tezőek és talán kevésbé művésziek, mint a négy őselem 
kompozíciója Henricus Hondius 1641-ben megjelent tér-
képén.[36] Számunkra az a fontos, hogy Blaeu térképén is 
láthatta Zrínyi az őselemek megjelenési variációinak min-
tegy szabályozott katalógusát. Eszerint: 
Terra = főid, hegy, szikla, vár, növények, gyümölcsök, 
állatok; 
Aer = ég, szél, felhő, vihar, orkán, madarak, csillagok; 
Aqua = forrás, patak, folyó, tenger, eső, hal, hajó; 
Ignis = láng, villám tüzet fúvó lovak, önmagát elégető 
Főnix. 
Zrínyi természeti szimbólumainak eredetisége az alkal-
mazás módjában és perspektívateremtő erejében rejlik. 
Jól megfigyelhető, hogy a Sjyrena-kötet verseit, az 
eposzt és az azt megelőző és követő lírai költeményeket a 
négy őselem tartja össze, mint közös váz. Alkotáslélektani 
szempontból nyilván nem bizonyítható, de megkerülhetet-
len hipotézis: Zrínyi mintha tudatos gonddal alkalmazta 
volna kötetében mindvégig a négy őselem különböző meg-
jelenési formáit. Az eposzban és a lírai versekben épp-
úgy, mint az Obsidio Sigetianá-n belül olyan önálló részek-
ben, mint a Hajnali fohász, A török gyermek éneke, Zrínyi 
beszéde, Farkasics siratója és egyes fontos strófákban is jól 
nyomon kísérhetők az elemek nyílt vagy rejtett szimbólu-
mai. 
A 5yrÉ«a-kötet természetszimbólum-variációi egybe-
vágnak az atlasz-ábrák őselem-képzet katalógusával. 
Föld — por, hamu, kő, szikla, vas, fa, virág, állatok, vár; 
Levegő = szél, felhő, köd, árnyék, ég, madarak, viharok; 
Víz = folyó, tenger, csepp, patak, eső, harmat, könny, 
Duna, Dráva; 
Tűz = láng, csillag, sugár, villám, Vezúv, Etna, Főnix. 
A kötet első verse ugyanúgy a négy őselem variációiból 
épült, mint az utolsó. Az első Idilium szimbólum-készlete 
Atlas, kőszikla, a „Nagy Késmárk"[37] virág, fák — 
könny, jég, árvíz, eső, tenger, „Dráva vizei", csurgó patak, 
harmat — Vezúv, tűz, láng, tűzhányó, Mongybél (Et-
n a ) ^ ] — szél, köd, árnyék, felhő, madarak.[39] S egy szép 
strófa: „Az Hekla tüzei nékem kegyeimessek, / Nékem 
Késmárk kövei engedelmessek, / Az Dráva vizei nékem 
nem sebessek." (12) Végig az egész könyvben több hasonló, 
az őselemek mikro-strukturális modelljének tekinthető 
strófa található és mindig az ember és a Kozmosz szélesebb 
körű gondolati összefüggésébe illeszkedik. A magyarságra 
tekintő kereszténységről szólva Zrínyi beszédé ben: „Azért 
rakva hírünkkel föld, tenger és ég." (V, 24) Farkasics sirató-
jában „Víz, tűz, föld és nagy ég tartanak sokáig, / Ember, 
ezek Ura, egy szem pi l lantásig. . ." (VII, 45) Arianna sírá-
sában a megcsalattatást világgá kiáltó intonáció: „Adria 
tengernek fön forgó habjai / Vallyon oly nagyok-é, mint 
szemem árjai? / Vallyon oly nagyok-é Mongybél lángjai, / 
Mint égő szüvemnek lángos hatalmai?" (1) S végül annak 
bizonyságára, hogy miként Blaeu őselem-képein emberala-
kok köré csoportosulnak az attribútumok, az eposznak 
Farkasics siratójaként sokat idézett részlete ugyancsak az 
embert állítja középpontba: 
„ Víz, tűz, föld és nagy ég tartanak sokáig, 
Ember, ezek Ura, egy szem pi l lantás ig . . . " 
(VII , 45) 
I. A Viz allegóriája Kareius térképének szegélyén, 1608. Buda-
pest, Országos Széchényi Könyvtár, Térképtár 
2. A Tűz allegóriája Kareius térképének szegélyén, 1608. OSZK, 
Térképtár 
Ezek a beállítások arra figyelmeztetnek, hogy Zrínyit is 
áthatotta korának vezérlő gondolata, hogy a hagyományos 
keresztény hit és az Universumról szerzett tudás között 
harmóniát teremtve filozófiailag és művészileg újrafogal-
mazza az ember viszonyát a Kozmosszal.[40] 
Az eposz két szimmetrikusan hangsúlyos részében az 
alvilágiak és a mennybéliek harcát egyaránt az elemek rob-
bantják mintegy kozmikus méretűekké: „Alderán, az mely 
birt isszonyú lelkekkel, / Minden elementummal és nagy 
fölyhőkkel, j Égi planétákkal, föld rözzenésekkel, / Nagy 
villámlásokkal meny-ütő kiivekkcl. . . " „Szigetre ráhozom 
rettenetes fölyhőt / Kénküves tüzeket, s az egész ördögöt." 
(XIV, 14, 17) Isten pedig így beszél: „Halljátok, halljátok, 
ti forgandó egek, / Halljátok hiveim, égbéli seregek, /' Halld 
meg föld és világ, és világi vizek, / Az én mondásomat, és 
ti nagy tengerekV' (XV, 25) 
A négy őselem variációi teremtenek csodálatos egységet 
a Syrewa-kötetben a mikrovilág és a makrokozmosz között, 
mintegy megteremtve a korszak legnagyobb művészeti al-
kotásaira is jellemző univerzalizmust.[4i] A kép azonban 
sohasem merev vagy statikus, a természet és benne az 
ember örökös változásban van. Az állandó mozgást nagy-
részt az egyes elemeket egymás mellé helyezve, egymást 
átható változásaikban bemutatva feszültségek és feloldódá-
sok oszcillációjával érzékelteti. S ami nagyon lényeges, így 
jut kifejezésre Magyarország megújításának programja is. 
A kötetet záró Peroratio a négy elem mesteri szerkezeté-
re épül. Az első strófában rejtett szimbólumokkal: 
„Véghöz vittem immár nagyhírű munkámat, 
Melyet irigy üdő, sem tűz el nem bonthat, 
Sem az ég haragja, sem vas el nem ronthat. 
Sem az nagy ellenség, irigység nem árthat." 
Az irigy idő Zrínyi visszautalásos rendszerében a viz 
rejtett szimbóluma. A kötet nyitó verse, az első Idilium 
több strófája szól az idő kérlelhetetlen, gyors múlásáról, az 
irigy, rabló idő „Mint egy csurgó patak, mely vissza nem 
folyhat".(19) Ugyancsak rejtett szimbólum a „nagy ellen-
ség", a török képzete, mely az eposzban végig a romboló 
tűz attribútumaival jelenik meg. 
Ismerve Zrínyi természeti szimbólumainak az átválto-
zást sugalló oda-vissza szerkezetét, talán sikerül megérteni, 
mit fejez ki a Peroratio lényegbevágó záró mondata: „Vígan 
burittatom hazám hamuiával." 
Ez a Xyrewa-kötet döntő gondolata.[42] Értelmezése 
azonban a szakirodalomban bizonytalan. Egyrészt annyit 
jelentene: a költő hivatásának tekinti „a kitűzött célok elé-
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S- A Föld allegóriája Kareius térképének szegélyén, 1608. OSZK, 
Térképtár 
rését".[43] Másrészt azt fejezné ki, hogy „a katona-költő 
halálig vállalja a harcot, vígan burittatik az ottomán hadak 
által felgyújtott, porig perzselt haza hamujával."[44] Logi-
kailag, a művészi és politikai hitelesség szempontjából ez az 
utóbbi értelmezés egyaránt kérdéses. Eszerint Zrínyi már 
1648-165 i -ben tudta és tudatta, hogy vállalkozásuk majd 
nem sikerül s Magyarország földjét ismét porig égeti a 
török? Lehet, de kevéssé valószínű. Nincs hadvezér vagy 
politikus, aki vállalkozása kezdetén eleve kijelenti, minden 
el fog veszni, és az ország még szörnyűbb pusztulásra jut. 
És ha mégis így lenne, akkor miért hal meg „vígan"? 
Ebben a fölfogásban a hősi halál öncélú, értelmetlen. Ez a 
döntő mondat azonban a kötetnek a négy őselemből szer-
kesztett egységes szimbólum-rendszerében másként is ér-
telmezhető. 
A Peroratio végszavának szimbolikus jelentését a Haj-
nali fohász záróstrófája világítja meg. A fohász gondolati 
struktúrája ugyancsak a négy elemből építkezik: „Haics le 
füleidet az magas kék égből // Nem-é én tetüled csináltat-
tam földbül, II Mennyi vizet kis fecske szájában veszen. / Az 
meg-mérhetetlen Tenger mélység ellen". A tüzet pedig 
Isten szavaiba rejtette Zrínyi: a lelki erőért fohászkodó 
kapitány most tudja meg, hogy életét veszti, de fia „Mint 
4. A Levegő allegóriája Kareius térképének szegélyén, 1608. 
OSZK, Térképtár 
Phoenix, hamubul költi nemzetségét. . . " (II, 66, 67, 69, 
86X45] 
A főnix rendkívül fontos szimbólum a reneszánsz évszá-
zadaiban. Az ókor mesés madara: ötszáz vagy ezer évenként 
elégeti magát a Nap oltárán és harmadnapon poraiból feltá-
mad: az újjászületés szimbóluma. Láttuk, Kareius, Hondi-
us és Blaeu térképei a főnixet mint a tűz, az egyik őselem 
szimbolikus kifejezőjét ábrázolják. A főnix asszociációs 
vonzata a tűz, a két lényegi tulajdonsága, hogy pusztít és új 
értéket hoz létre. 
Zrínyi gondolkozását, mint kortársaiét is, a tűz kettős 
működésének hangsúlyozása jellemzi. Mi veszt el minket 
— tette fel a kérdést 1648 nyarán Batthyány Ádámnak, s 
levelében már kifejezésre jut a konkrét élmény és az elvo-
natkoztatott szimbolikus gondolkozás: — „ez rossz békes-
ségnek füsti, melinek árnieka alatt rabol, éget, ront az török 
bennünket", — s a cselekvés szükségét és kockázatát így 
indokolja: tűzben az arany, szélvészben az ió kormánios 
esmerszik meg."[46] Az eposzban a tűz, a láng, a füst, „az 
isszonyú mennykű" és a villám a harc, a küzdelem, a hábo-
rú és a halál asszociációs képzeteivel fut végig az eposzon 
a kozmikus látomásig: „Futkosnak Fúriák isszonyu fák-
lyákkal, I Azt tudnád világot meg-gyuityák azokkal. . . " 
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„Járnak az làngiai Vulcanus Istennek. . . " (XIV, 69, 73) 
Végül a kirohanásra készülő Zrínyi híveihez szólva az újat 
teremtő, értéket minősítő tüzet idézi szimbolikus értelem-
ben: „Mindenképpen próbál az Isten bennünket / Vala-
mint az ötvös tűzben arany művet." (XV, 3) S a Peroratio 
utolsó sorában a haza hamuja egyben az elégett, de poraiból 
megéledő főnixre utal. 
A Peroratio zárósorában tehát a „hazám hamuival" je-
lentése egyrészt a tűz, másrészt a negyedik őselem attribú-
tuma, a főnix, s ezzel együtt az, hogy a haza új életre kel. 
így kap értelmes jelentést a „vígan burittatom" kifejezés is. 
A „vígan" fogalma Zrínyi korában gazdagabb tartalmat 
hordozott, nemcsak a vigadozást, a víg kedvet jelentette, 
hanem a megnyugvás, a lelki nyugalom, a béke, a barátsá-
gos emberi magatartás jelentését is magában foglalta. Vi-
lágszemléleti tartalma volt. A megvidámító annyit is jelen-
tett, hogy a lelkek háborgását megcsendesíti, megerősíti az 
embereket, lelkierőt ad. [47] Mivel az oda-vissza utalások 
gondolati egységbe vonják a fohászt és a Peroratio-1, nagy 
biztonsággal állítható, hogy a „vigan burittatom" értelme 
nem más, mint bátor lélekkel, békében, megnyugodva hű-
nyom le a szemem, mert hazám új életre kel. Ezt a feltevést 
erősíti meg a Hajnali fohász tenger-szimbolikája is. A vár-
kapitány és a költő érdeme a fecskeszájnyi viz, de az mint 
őselem azonos a tengerrel, érthető úgy is, hogy a fecske a 
tengerből merített. A tenger az élet bölcsője, a lélek bátor-
sága, a végtelenség, az istenség. A neoplatonista filozófia 
szimbolikája szerint a tengerből született Venus a humani-
tás, a tökéletesség, az újjászületés, vagyis a tavasz, az embe-
rek közötti béke megtestesítője, amint Botticelli híres fest-
ménye (Gombrich értelmezése szerint) kifejezi.[48] 
Közismert tény, hogy a művészetben a főnix igen gya-
kori szimbólum. Hányféle Főnix vonult a középkor évszá-
zadain át a mediatív asszociációk tágas holdudvarával! Ta -
lán Petrarcáé a legszebb: Magamban álltam ablakomban egy 
nap kezdetű szonettjében: „Ritka főnixet, mindkét szárnya 
égő / bíbor ruhájú, arany koponyájú, / láttam az erdőn 
fenséges magányban", s elpusztult a „kút nélküli" kiszá-
radt tájban (CCCXXIII . Weöres Sándor fordítása). 
Az oszmán terjeszkedés hatalmas terhe alatt szenvedő 
Közép-Európa Főnixét talán az ismeretlen cseh szerző 
„Zavis dala" őrizte meg. Talán Zrínyi, aki Mátyás királyt, 
vagy Wittnyédy, aki Zrínyit nevezte a század Főnixének. 
Gyöngyösi bonyolult áttételekkel fecske-dalában talán Er-
délyre érti: „Mint porabul Phaenix uj életre kelnék". A 
Zrínyi mozgalmában kulcsszerepet játszó Lippay György 
esztergomi érsek támogatásával 1664-ben kiadott jelentős 
szakkönyv,[49] a Posoni kert bevezetőjében a szerző, Lip-
pai János kifejti, hogy amit az Olympus tetején elhintett 
„hamuban" „írnak", azt „a szelek kegyetlensége" sem 
törölheti el, s reméli, hogy ,,hazámnak hamujában íratott 
Kertész Könyvecskéje által az ország, mint a virágok, pora-
iból megélemedett Phoenix madár" föltámad.[50] 
Vázlatos áttekintésünk a történész szemszögéből csak 
egyetlen kis részletét érinthette a hatalmas témának. To -
vábbi vizsgálatok dönthetik majd el, hogy Zrínyi költésze-
tében mennyire jutnak kifejezésre platonikus eredetű filo-
zófiai gondolatok. Annyit talán mégis sikerült érzékeltet-
nem, hogy az Adriai tenger Syrenaia gr off Zrínyi Miklos-
kötet természeti szimbólumrendszere megfeleléseket mu-
tat a Blaeu-Atlasz világtérképének őselem-kompozícióival, 
s a Szigeti veszedelem és a lírai versek egységben tárják 
elénk a magyar történelmet és az Universumot, a háborúk 
dúlta Magyarország jogos vágyát a harmóniára. 
R. Värkonyi Agnes 
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VISION AND T H O U G H T . ON T H E N A T U R E SYMBOLS OF Z R Í N Y I ' S SYRENA V O L U M E 
Recent research results have revealed that the banus of Croatia 
Miklós Zrínyi (1620-1664), the warlord and poet, tried to work 
out an international alliance in close cooperation with the presi-
dent of the Rhine League to restrain the hundred-year-long domi-
nation of the Ottoman Empire in Europe. He was in contact with 
most diverse political and spiritual circles in Venice, France, 
Holland and England. An outstanding artistic representation of 
his grand undertaking uniting various groups of the Hungarian 
political elite and also implying a social reform of the Principality 
of Transylvania pursuing an independent foreign policy in the 
neighbourhood of the Kingdom ruled by the Habsburg House and 
the Turkish protectorate, is Zrinyi's epic Obsidio Sigetiana. In it 
he commemorates his great-grandfather, the captain-general of 
Szigetvár, who defended the fortress against Suleyman in 1556. 
He and his valiant soldiers died in battle, but Sultan Suleyman's 
victory was Pyrrhic: he was killed during the siege. Also translated 
into Croatian, the epic poem was published in the company of 
several poems, most of them in ancient classical frames, in a 
volume entitled Az Adriai tengernek Syrenaia Groff Zrínyi Miklós 
(The Syren of the Adriatic). Examining the symbolism of the 
work, the analyst combines the methods of Wölfflin, Warburg, 
Gombrich and Panofsky with most recent historical analyses in an 
attempt to explore what visual imagery was used by the poet to 
express the spirit of his age yearning for renewal. It is found that 
arranged in a distinct system, the four elements, fire, water, earth 
and air are fundamental structural factors carrying essential asso-
ciative contents in both the epic and the rest of the poems. The 
works do not only express the relationship between man and the 
cosmos, but the incessant transformation and change of the ele-
ments also convey the idea of renascence. 
Connections with contemporaneous representations of the 
four elements can be demonstrated chiefly in maps (Kareius, 1608, 
Hondius, 1641) including the coloured marginal composition in 
the Blaeu brothers' Nova Totius Terrarum Orbis Geographica ac 
Hydrographica Tabula. The folios of the Blaeus' Theatrum Orbis 
Terrarum were preserved not only in Zrinyi's famous library at 
Csáktornya but were also obligatory items in the book collections 
of most of the political elite. It has been established that via the 
Venetian Accademia degli Incogniti, the Zrínyi brothers were in 
contact with the Blaeu printing press in Amsterdam whose several 
publications suggest that the Blaeu brothers supported the prog-
ramme of international cooperation against the Ottomans. Visuality 
was predominant in that-time Hungarian culture. Underlying the 
imagery of the variety of political opiniones, treatises, poems and 
missiles the actual visual inspiration can be demonstrated (series of 
tapestries, etchings, paintings, heraldic pictures, map drawings), 
therefore the symbols of Zrinyi's work were understandable to a 
wide reading public. Finally, the significance of Neoplatonic philo-
sophy in Zrinyi's artistic work is also to be considered. In this 
regard, further research may have much surprise in store. 
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IDŐSEBB JAN BRUEGHEL 
EGY ELVESZETT TIVOLI-ÁBRÁZOLÁSÁNAK REKONSTRUKCIÓJA 
Jan Bruegel I. több mint ötéves itáliai tartózkodása 
során 1593-ban látogatott el Tivoliba, amely antik épület-
maradványai és vízesései miatt már a 16. század közepe óta 
a művészek kedvelt kirándulóhelye volt. Római tartózko-
dásának első éveiben az ifjú festő nagy figyelmet szentelt az 
antik emlékeknek és rajzai tanúsága szerint részben termé-
szet után, részben Matthys Bril rajzai alapján örökítette 
meg a híres objektumokat. E motívumokat azután felhasz-
nálta festményeihez.! 1] Tivoliban az antik épületromok 
mellett lebilincselően hathatott rá a város változatos termé-
szeti környezete: a hegyek különös formái, a fantasztikus 
alakzatú sziklák, sziklabarlangok és vízesések. A különleges 
épületek és természeti részletek iránti kettős érdeklődéséről 
tanúskodnak Tivoliban készült, fennmaradt rajzai: az 
1593. július 6. dátummal ellátott Szibilla templom (Párizs, 
Fondation Custodia, Lugt-gyűjtemény), a Tivoli részlet 
barlangbejárattal (Párizs, Louvre) és a Tivoli vízesés (Lei-
den, Rijksuniversiteit, Prentenkabinet; 1. kép).[2] A szak-
irodalomban még további két rajzot tulajdonítanak neki: a 
Tivoli vízesés a grottákkal (Párizs, Louvre) és a Vízesés 
Tivoli városlátképével a háttérben (Edinburgh, National 
Galleries of Scotland) című lapokat,[3] amelyek azonban 
véleményem szerint csak másolatai Jan Brueghel Tivoli-
ábrázolásainak. 
A budapesti Szépművészeti Múzeum is vásárolt egy 
Tivoli vízesés grottákkal című rajzot Jan Brueghel I. műve-
ként 1911-ben, Loys Delteiltől (2. kép).[4] Ennek az attri-
búciónak az alapját a bal alsó sarokban látható IB monog-
ram (1618-as évszámmal) képezte. Hoffmann Edit azonban 
már az 1932-es, németalföldi rajzokat bemutató kiállításon 
visszautasította ezt az attribúciót: IB monogramista műve-
ként szerepeltette a rajzot,[5] s e lap azóta is az ismeretlenek 
között van elhelyezve. Wolfgang Wegner 1972-ben megje-
lent szakkatalógusában foglalkozott rajzunkkal és felvetette 
annak lehetőségét, hogy e budapesti rajz alkotója azonos a 
müncheni gyűjtemény Tivoli vízesés-\ap]ázva\.[6] Ennek 
feltételezésére a két mű rajzstílusának rokonsága, a tollrajz-
modor jellegzetes kalligráfiája és a világos akvarellel történt 
lavírozás módszerének hasonlósága adott alapot. A rajzok 
alkotójára vonatkozóan azonban Wegner nem tett javasla-
tot. A két rajz formafelfogásában és rajzmodorában való-
ban sok a hasonlóság. Jóllehet a budapesti gondosabban, 
részletezőbben kimunkált, míg a müncheni rajzon az egyes 
formák kissé elnagyoltak és nincsenek egyértelműen meg-
rajzolva; jelzésszerűek a különféle föld- és sziklaformációk, 
sematikus a lombozatok rajza. Vannak azonban olyan apró, 
közös rajzi jellegzetességeik — a sziklamélyedéseket jelző, 
függőleges irányú cikk-cakkvonalak, a sziklafalat tagoló, 
kis amplitúdójú hullámvonalak —, amelyek támogatják az 
azonos kéz feltételezését. 
A budapesti rajz meghatározását 1990-ben egy újabb 
Tivoli vízesés-\ap (Amszterdam, Christie's, 3. kép) felbuk-
kanása lendítette előbbre, mivel kisebb eltéréseket leszá-
mítva, kompozícióját és lényeges részleteit tekintve meg-
egyezik a budapesti IB monogramista rajzával.[7] A Chris-
tie's-féle Vízesés, amely időközben az amszterdami Rijks-
prentenkabinetbe került, nyilvánvalóan későbbi mű a bu-
dapestinél. Marijn Schapelhouman — igen meggyőzően 
— Adriáén Honich dordrechti származású mester műve-
ként határozta meg, és tekintettel a művész hosszabb római 
tartózkodására, valamint több, tivoli vízesést ábrázoló raj-
zára, természet utáni ábrázolásnak tekintette.[8] Az amsz-
terdami rajz szoros kapcsolata a nála korábbi budapesti 
lappal azonban ellentmond ennek a feltételezésnek, s mint 
látni fogjuk, mindkét rajz közös mintaképen alapszik. Azt 
az elképzelést, hogy Honich az IB monogramista rajza 
alapján készítette kompozícióját, egy harmadik, Jan Brue-
ghel I.-nek tulajdonított Tivoli vízesés-rajz (Párizs, Louv-
re, 4. kép) cáfolja meg. A Honich-rajz ugyanis művészi 
felfogásában, festői hatású ecsettechnikájában közelebb áll 
a párizsi ábrázoláshoz, mint a budapesti, túlnyomórészt 
tollal készült rajzhoz. A két ecsetrajzon a sziklafalon kiraj-
zolódó törésvonalak nem csupán kontúrokként jelentkez-
nek, mint a budapesti tollrajzon, hanem plasztikusan, a 
különféle tónusok és fény-árnyék ellentét alkalmazásának 
eredményeként. Ugyanakkor azt sem feltételezhetjük, 
hogy Honichnak a párizsi lap volt a közvetlen előképe, 
hiszen az utóbbin nem szerepel a kompozíció jobb oldalán 
látható gazdag vegetáció. A két lap közötti szoros kapcsolat 
és az eltérés ebben az esetben is közös mintaképre enged 
következtetni. 
Mindhárom rajz mintaképe Jan Brueghel I. elveszett 
ábrázolása lehetett — ezt a feltételezést a mester Itáliában 
készült rajzainak stílusrokonsága is támogatja. A Honich-
rajz jobb felén megjelenő növényzet lombozatának fehér 
foltokban kirajzolódó formái Jan Brueghel I. Hegyi táj 
kikötővel (Rotterdam, Museum Boymans van Beuningen) 
és Tiberis az Angyalvárral (Darmstadt, Hessisches Lan-
desmuseum) rajzainak vegetáció-ábrázolására emlékeztet-
nek.[9] A sziklafal plasztikus, fény-árnyék ellentét segítsé-
gével kialakított ábrázolásmódja pedig a Tivoli részlet bar-
langbejárattal (Párizs, Louvre) lapéval rokon.[10] A Jan 
Brueghel modorát utánzó részleteken túlmenően a nagyvo-
nalú, szilárd kompozíció a lap felső széléig felmagasodó 
hegyoldallal és az impozáns zuhataggal Jan Brueghel I. 
koncepciójára vall. Az 1590-es években nem ismerünk más 
németalföldi mestert, aki a nagyvonalú, impozáns kompo-
zíciónak és a természetközeli részletábrázolásnak ehhez a 
mesteri szintéziséhez eljutott volna. Jan Brughel I.-nek 
ezen az alkotásán sikerült gazdag vegetációjú tájképi kör-
nyezetben egy olyan vízesésábrázolást megalkotnia, amely 
már bizonyos fokig az utána következő századok törekvése-
it vetíti előre a táj monumentalizáló felfogása és egyben 
anyagszerű, festői ábrázolása tekintetében. Alkotásának je-
lentősége akkor válik világossá, ha összevetjük az előzmé-
nyekkel, Pieter Bruegel és Hendrick van Cleve metszetek-
3* 35 
i. Jan Brueghel I.: Tivoli vízesés. Leiden, Rijksuniversiteit, Prentenkabinel 
bői ismert műveivel.[i i] Jan műve kialakításánál Girolamo 
Muziano 1555-ben készült és ma már csak Cornelis Cort 
metszetéből ismert Szent Ferenc sligmatizációja-íestmé-
nyéből (Róma, SS. Apostoli) nyerhetett ösztönzést.[12] 
Ezen a nagyszabású kompozíción a tivoli vízesés ugyanis 
szintén gazdag táji környezetben, változatos növényzet ke-
retében látható. 
Visszatérve a Jan Brueghel I. feltételezett rajza utáni 
szabad másolatokhoz, még két kérdés maradt megválaszo-
latlan: miért nem fogadható el sajátkezű műnek a párizsi 
Tivoli vízesés grottákkal és ki lehetett a budapesti IB mo-
nogrammal jelzett rajz alkotója? A párizsi lapon az előtér 
két oldalán látható hegyoldal fantasztikus, játékos formáci-
ója idegen Jan Brueghel I. formafelfogásától. Már fiatalkori 
rajzain is sokkal tárgyilagosabb a különféle földformák és 
sziklák ábrázolása. Még olyan fantasztikus elemeket tartal-
mazó rajzon is, mint például a hamburgi Szent Antal meg-
kísértése (Kunsthalle), egyszerű, tárgyilagos képet kapunk 
a látomásos esemény helyszínéről, a sziklabarlang bejáratá-
ról.[13] A párizsi lapon viszont némi stiláris feszültség 
érezhető a háttér sziklafalának szinte természettudományos 
hitelességű jellemzése és az előtérben fantasztikussá stili-
zált kétoldali repoussoir között. Az előtér részletén világo-
sabban mutatkozik meg a másoló saját stílustörekvése, Jan-
nál indulatosabb, dekoratív megoldásra hajlamosabb mű-
vészegyénisége. 
A másik kérdésre adott válasznál egyrészt a hitelesnek 
elfogadható monogramból, másrészt a rajzstílus analizálá-
sából kell kiindulnunk. A rajzstílus alapján már Hoffmann 
Edit elvetette a Jan Brueghel I.-attribúciót. Azt a feltevést 
pedig, hogy a monogram az ő nevét jelöli, amint ezt az 
1911-es vásárlók feltételezték, azért kell elvetnünk, mert 
Jan Brueghel I. soha nem jelezte így a nevét. Felmerülhet 
viszont annak a lehetősége, hogy Jan Brueghel II. monog-
ramjáról van szó. Kevés rajza ismeretes és nála sincs több 
ilyen szignatúra, de a stíluskritikai megfontolások támogat-
ják ezt a felvetést. Jelenleg ismert rajz-oeuvre-je egy tizen-
öt éves korában, részben pergamenre készült, nürnbergi 
városrészleteket ábrázoló rajzsorozatból és kb. egy tucat, 
ugyancsak részletező, kalligrafikus modorban készült rajz-
ból áll. [14] Kivételt képez a Folyóparti táj előtérben fákkal 
(Berlin, Kupferstichkabinett, 5. kép) és a stuttgarti Sík táj 
fákkal (Staatsgalerie), amelyek oldottabb, vázlatosabb mo-
dorban készültek.! 15] Az említett berlini rajz képezi az 
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3- Adriáén Honich Jan Brueghel I. után: Tivoli vízesés a grották-
kal. Amszterdam, Rijksprentkabinet 
4. Jan Brueghel I. után: Tivoli vízesés a grottákkal, Párizs, 
Louvre 
összekötő szálat a minuciózusán rajzolt, kalligrafikus mű-
vek és a budapesti 1618-as másolat között. Ugyanis a berli-
ni lap hátterének folyóparti részlete kalligrafikus modorban 
készült, míg az előtér vegetációja a budapestihez hasonló 
könnyedebb, oldottabb rajzmodorban. Jan Brueghel II . 
egész munkásságára apja művészete nyomta rá bélyegét, 
festményeinek nagy része Jan Brueghel I. kompozíciói 
utáni másolat vagy variáció.[16] Az ifjabb Jan életrajzi 
adatai is megerősítik azt a feltételezésünket, hogy a buda-
pesti ábrázolás is apja után készülhetett. Jan Brueghel II. 
ugyanis csak 1622-ben ment Itáliába, és apjának Ercole 
Bianchival — Federigo Borromeo kardinális titkárával — 
folytatott levelezéséből kiderül, hogy a tervekkel ellentét-
ben Milánóból nem utazott Rómába, hanem Genovába 
Í I 
5. Jan Brueghel II.: Folyóparti táj. Berlin, Staatliche Museen, 
Kupferstichkabinett 
ment, majd onnan Szicíliába és Máltába. Dél-Itáliából 
sietve kellett hazatérnie apja és testvérei pestishalálának 
hírére.[17] így semmiképpen sem lehet szó természet utá-
ni, helyszíni ábrázolásról a budapesti, 1618-ban készült 
Tivoli vízesés esetében. A budapesti rajzmásolat az említett 
berlini és stuttgarti rajzokkal együtt azonban módosítja a 
Jan Brueghel II. rajzművészetéről alkotott korábbi, kissé 
egyoldalú elképzelést. [18] 
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R E K O N S T R U K T I O N EINER V E R S C H O L L E N E N 
T I V O L I - D A R S T E L L U N G VON JAN B R U E G H E L D. Ä. 
Eine 1618 datierte, das Monogramm IB aufweisende, mit 
hellen Wasserfarben polychrom lavierte Federzeichnung Wasser-
fall von Tivoli im Museum der Bildenden Künste zu Budapest 
stimmt in allen wesentlichen Details mit einem Blatt des Amster-
damer Rijksprentenkabinets überein, das überwiegend in Pinsel 
ausgeführt ist und von Marijn Schapelhouman Adriaen Honich 
zugeschrieben wird. Ein Zusammenhang zwischen den beiden 
Blätter als Vorbild und Kopie wird durch eine Jan Brueghel I. 
zugeschriebene, im Louvre befindliche Zeichnung mit gleichen 
Thema dennoch ausgeschlossen, weil diese in der plastischen 
Darstellung der Felsenwand enger mit dem Amsterdamer Blatt 
zusammenhängt als mit dem Budapester. Aus dem Verhältnis der 
drei Zeichnungen zueinander und aus Eigentümlichkeiten, die an 
die italienischen Zeichnungen Jan Brueghels I. gemahnen, darf 
man den Schluß ziehen, daß für alle drei eine verschollene Tivoli-
Darstellung von Jan Brueghel I. das Vorbild gewesen sein kann. 
Die Attribution der Pariser Zeichnung an Jan Brueghel I. ist 
wegen des phantastisch stilisierten Repoussoirs an beiden Seiten 
des Vordergrundes nicht akzeptabel. Die Zeichnung zeugt von der 
Hand einer Künstlcrpersönlichkeit, die temperamentvoller war 
und mehr Hang zur Dekorativität hatte als Jan Brueghel I. Die 
Zeichnung in Budapest dürfte ein Werk Jan Brueghels II. sein. 
Diese Attribution läßt sich vor allem mit der Analogie der 
Flußlandschaft mit Bäumen im Vordergrund in Berlin begrün-
den, wo die Vegetation des Vordergrundes in derselben, 
schwungvollen, gelösten Zeichenmanier ausgeführt ist, wie auf 
dem Budapester Blatt, während die kalligraphische, minutiöse 
Darstellungsweise der Stadtansicht im Hintergrund an den 
Zeichenstil der sogenannten Nürnberger Folge von Jan Brue-
ghel II . anknüpft. 
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EGY ÚJABBAN FELBUKKANT KÉP 
AZ ESTERHÁZY-GYÜJTEMÉNYBŐL 
A hajdani Esterházy-gyűjtemény Cerest ábrázoló lap-
pangó képe nemrég tűnt elő, s a Szépművészeti Múzeum-
ban ismét egyesülhetett azokkal a művekkel, amelyekkel 
valaha együtt őrizték (i . kép).[i] A festményt az Esterházy 
család pottendorfi kastélyában tartotta, de 1867-ben anyagi 
gondok miatt megvált tőle.[2] Ebben az időben a hercegi 
képtár java már Pesten volt, nyitva állt a látogatók számára 
a Magyar Tudományos Akadémia újonnan épült palotájá-
ban, s tárgyalások folytak a magyar államnak történő el-
adásáról. [3] Vételi szerződésre azonban csak 1870-ben ke-
rült sor. [4] A Pottendorfban őrzött képek ebbe már nem 
kerültek bele, mivel ott a kevésbé jelentősnek ítélt műveket 
tartották és a sürgető pénzhiány miatt ezeket már három 
évvel korábban eladták. Mint ahogyan azt Nyerges Éva és 
Harangi Anna megállapította (szíves szóbeli közlés), az 
Esterházy-képtár 1820-ban készült leltára 394. szám alatt 
tartotta nyilván a Ceres-képet, mint Dániel Segers (sic) 
alkotását.[5] Ezt a régi mestermeghatározást a kép múze-
umba kerülése alkalmával 17. századi észak-olasz művészre 
helyesbítették. Most pontosítani szeretnénk az attribúciót, 
mivel szerintünk a müncheni származású, Velencében dol-
gozó Johann Carl Loth műve. 
Loth (München, 1632—Velence, 1698) művészete a 
korábbi időkben nem volt eléggé ismert, csak 1965-ben 
jelent meg róla Gerhard Ewald monográfiája, amely telje-
sítményeit méltóképpen értékeli.[6] A benne reprodukált 
művek között számtalan analógiát találhatunk a budapesti 
Cereshez a kompozíció felépítése, a típusok, az alakok tartá-
sa, a fény-árnyék-ábrázolás és a színek szempontjából 
egyaránt. Akár szó szerint kölcsönözhetjük Ewald profesz-
szornak a művész képeit jellemző sorait, ha festményünk fő 
vonásait össze akarjuk foglalni: „Große Form und monu-
mentaler Aufbau sind die Grundpfeiler der Kompositions-
weise des Malers; groß und aus nächster Nähe gesehene 
Figuren nehmen fast das ganze Bildfeld ein, in dem die 
Dimensionen der Tiefe eine untergeordnete Rolle spielt. 
Die Hauptfigur, die meist in schräger Sitzstellung gegeben 
ist, erfüllt dabei raumschließende Funktion; oft ist sie im 
Halbakt dargestellt, so dass ihr durch die Beleuchtung 
noch besonders hervorgehobenes Inkarnat auch kolori-
stisch die Wirkung des Bildes beherrscht."[7] 
A velencei munkásságával nemzetközi hírnevet szerzett 
festő helyi és külföldi megrendeléseknek eleget téve számos 
világi rendeltetésű képet festett, melyekkel kivívta a kortár-
sak elismerését — a félalakok bravúros festőjének tartot-
ták.[8] Az 1670-es évek közepétől számos oltárképet is fest 
velencei templomokba és Bajorországba. Hírnevét jól il-
lusztrálja az a tény, hogy a toszkán nagyherceg önarcképet 
rendelt tőle az Uffizi palotában lévő önarcképgyűjteménye 
számára, és meghívást kapott a bécsi császári udvarba is, 
ahol műveit udvari festő címmel és nemesi ranggal hono-
rálták. [9] 
Loth az olasz képzőművészeti kultúrát már a bajor fővá-
rosban, a szülői házban magába szívta. Apja, a bajor udvari 
festő nyomdokait követve tett itáliai tanulmányutat az 
1650-es évek közepe táján. Rómában két-három évig Cara-
vaggiót tanulmányozta, majd 1656 után Velencébe ment, 
ahol Pietro Liberi tanítványa lett. Hamarosan elfordult 
azonban a Liberi által képviselt klasszicizáló Veronese-
hagyománytól, és Caravaggio követőihez, a Francesco 
Ruschi, Giambattista Langetti, Antonio Zanchi által kép-
viselt tenebroso irányzathoz csatlakozott. Az újabb szak-
irodalom úgy tartja őt számon, mint aki a tenebrosók közt 
leginkább beolvasztotta művészetébe a tradicionális velen-
cei színérzékenységet, aki mérsékelt realizmusával mintegy 
hidat képez a caravaggizmus és a velencei festői kultúra 
között. Míg korai művei közelebb állnak Ruschi, Langetti 
és Zanchi műveihez, később méginkább eltávolodik a Ca-
ravaggio nyomán kialakult ribéreszk realizmustól. Kezdet-
ben erősen pasztózus ecsetkezelése később simább, alakjai 
elegánsabbak, a lokálszínekhez közelítő izzó, meleg színei 
tompulnak, kissé világosabb, hűvösebb árnyalatokra válta-
nak. Késői műveiben a velencei sajátságokhoz némiképp a 
római későbarokk jegyei is hozzávegyülnek. 
Későbbi műve lehet a budapesti Ceres is, melyben már 
mintha Maratti Juno-alakjainak az ismerete is benne lenne, 
s amelynek színei a későbbi festményekével rokonok. A kép 
a közeljövőben kerül restaurálásra. Teljes szépségében csak 
akkor fog érvényesülni, ha megszabadul attól a vastag sö-
tétbarna lakkrétegtől, mely az idők során rákerült. A pró-
batisztítás máris megmutatta azonban ragyogó színeit, az 
ég élénk kékjét, mely a lakkréteg alatt zöldesbarnának lát-
szott, a drapéria elegáns lila-sárga színjátékát, az árnyékos 
jobb oldal felé mélyülő vöröses árnyalatokat, s a test 
gyöngyházrózsaszín pompáját. Feltűntek a kissé lekopott 
gabonakoszorú nyomai a nőalak fejdíszében a gyöngyök 
mellett, s láthatóvá vált a termékenység istennőjének másik 
attribútuma, a kísérő puttóalak által tartott gabonakö-
teg. [10] 
Mint ahogyan azt Gerhard Ewaldtól idéztük, Loth alak-
formálására a nagyvonalúság és a monumentalitás jellem-
ző. Ezt a budapesti kép is igazolja: a művész nem vész el a 
részletekben, a mellékalak, a puttó megfestése szinte vázla-
tos. Ennek a profil puttófejnek a változatai a művész több 
képén visszatérnek: hasonlót látunk a Tékozló fiú visszaté-
résén (Kassel, Staatliche Gemäldesammlungen), az Ábra-
hámnak megjelenik az angyal című festményen (Gateshead, 
Shipley Art Gallery), vagy a milánói magángyűjteményben 
lévő Antonius és Kleopátrán (2. kép).[11] A budapesti ké-
pen a beállítás és a megvilágítás következtében a ruhátlan 
nőalak háta és izmos, telt karja kap erős hangsúlyt, megfo-
galmazása monumentális, nincsenek erotikus felhangjai. 
Bymódon szembeállított főalak és mellékalak — felnőtt 
félakt és gyermek profil — gyakori motívumpárként ismét-
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lődik Loth festményein. A művész nagy festői lehetőséget 
látott az eltérő korok — ifjú és öregember, felnőtt és gyer-
mek — testi-lelki ellentéteinek kiaknázásában. Mitológiai 
témájú műveit gyakran alkotta párokként — egy elveszett 
Ceres-képe például, amit Schultze 1771 -es metszetéből 
ismerünk, a Nyár allegóriájaként párdarabja volt egy Ittas 
Szilénosz-képnek, az Ősz allegóriájának.[12] E képeken 
szintén aktban megfestett félalakok jelennek meg, egymás-
nak tükörképesen megfelelő testtartásban, kor, nem és a 
test szépsége szempontjából ellentétpárt alkotva. 
A budapesti Ceres ábrázolásmódjának további jellegze-
tessége az erős alulnézet és a képmező alsó részének telje-
sebb kitöltése. Ezek a vonások arra utalnak, hogy a képet 
megrendelője magasan kívánta elhelyezni, valószínűleg 
sopraporta céljára készült. Már jóval pottendorfi elhelyezé-
se előtt, eredetileg is valamely palota díszeként szolgálha-
tott és talán párdarabja is volt, esetleg évszak-allegóriákat 
vagy mitológiai isteneket ábrázoló sorozathoz tartozott. 
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tért, a rajz- és metszetgyűjteményt 200000 forintért megveszi 
Esterházy Miklós hercegtől. Lásd uo., 193-195., levéltári kivona-
tok, 749. sz. 
5 Meiler i. m. 214. 
6 Gerhard Ewald: Johann Carl Loth, 1632-1698. Amsterdam 
1965. 
7 Ewald i. m. 33. 
8 Nicodemus Tessin svéd építész idézi naplójában 1688-as 
látogatását Loth műtermében, és többek között így ír: „muss man 
bekennen dass im nackenden von einer Mansspersson undt in 
Sonderheit von der oberen helffte kan man es nicht weiter bringen, 
alss er thuet". Nicodemus Tessin d. J.: Studieresor 1687/88. Sirèn 
kiadás, Stockholm 1914, 203. 
9 Ewald i. m. 14, 15. 
10 Köszönetemet szeretném kifejezni Ember Ildikó és Szent-
királyi Miklós kollégáimnak a próbatisztítás engedélyezéséért, 
illetve elvégzéséért. 
11 Ewald i. m. Kat. Nos. 21, 175, 515; 18, 20. és 25. képtábla. 
12 Uo., Kat. Nos. 385 és 459; 63. képtábla. 
EIN N E U L I C H Z U M V O R S C H E I N G E K O M M E N E S BILD 
AUS DER S A M M L U N G ESTERHÁZY 
Eine Neuerwerbung des Museums der Bildenden Künste in 
Budapest, ein die Ceres darstellendes Gemälde, gehörte einst in 
die Bildergalerie Esterházy, was ein Inventarverzeichnis aus dem 
Jahre 1820 beweist, wo das Bild unter der Nr. 394 als ein Werk 
von Daniel Seghers angeführt ist. Aus dem Schloß Pottendorf 
wurde das Bild 1867 verkauft, und gehörte daher nicht zum 
Grundstock, den der ungarische Staat 1870 von der herzoglichen 
Familie erwarb. Wir veröffentlichen das Bild als ein Werk des 
venezianischen Malers Münchner Abstammung Johann Carl 
Loth. Die neue Attribution beruht auf Analogien in der Komposi-
tionsweise, Formbildung, Hell-Dunkel- und Farbenbehandlung, 
die in der 1965 erschienenen Monographie von Gerhard Ewald 
abgebildet sind, unter anderen auch das hier reproduzierte Bild 
Antonius und Kleopatra . Der Künstler schuf eine eigenartige 
Synthese des Realismus der Caravaggisten und des veneziani-
schen Kolorismus und galt unter seinen Zeitgenossen als ein 
bravourvoller Meister der Halbfiguren. Sein früher, tenebristi-
scher Realismus erfuhr während seiner Laufbahn eine gewisse 
Wandlung, die Figuren wurden stärker idealisiert, die Pinselfüh-
rung glatter, die Farben heller; das Budapester Bild widerspiegelt 
dieses Ideal seiner Spätzeit. Seine großzügige und monumentali-
sierende Gestaltung der Figuren, die Gegenüberstellung des 
blühenden Frauenakts und der Kinderfigur zeugen von der Schaf-
fensweise eines Künstlers, der in Gegensätzen dachte. Die Unter-
sicht und die vollständigere Ausfüllung der unteren Bildhälfte 
lassen daraufschließen, daß das Bild als Supraporta gedacht war. 
Die Profileinstellung suggeriert die Annahme, daß dieses Gemäl-
de auch ein Gegenstück aus dem Bereich der Jahreszeit-Allegori-
en oder der mythologischen Götter hatte, eventuell zu einer Folge 
gehörte. 
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A GRÓF BRUNSVIK CSALÁD KÉPGYŰJTEMÉNYEI 
A magyar műgyűjtés történetének legendái között igen 
kedvelt az egykori budai Brunsvik-képtár. Gyűjtemény-
történeti összefoglalások és résztanulmányok egyaránt hi-
vatkoznak rá; szerepét az teszi különösen érdekessé, hogy 
az egyetlen, közismertebb képtár Budán a 19. század első 
felében.[i] Sőt, nem csupán közismert, hanem előzetes 
bejelentés után látogatható is, Buda szellemi életének tehát 
nem jelentéktelen tényezője. Őre is volt a képtárnak, Jenny 
Alajos személyében; a tehetséges festő egyszersmind a ké-
pek konzervátora is volt.[2] Olyan képeké, amelyek a mű-
vészetszeretők fantáziáját megmozgathatták. Alkotóikként 
az 1820 körüli Pest és Buda szorgalmas és szakértő, sajnos 
elfelejtett monográfusa, Schams[3] — többek között — az 
alábbi mestereket sorolja fel: Leonardo, Michelangelo, 
Raffaello, Andrea del Sarto, Correggio, Giorgione, Tizia-
no, Tintoretto, Veronese, Annibale Carracci, Reni, Salva-
tor Rosa, Rubens, Rembrandt, Dürer, Holbein, Poussin, 
Claude Lorrain, Ribera. Természetesen, ami a névsorból 
több-kevesebb bizonyossággal azonosíthatóvá vált az utób-
bi időben előkerült leltárak alapján, azokról kiderült — már 
a múlt század végén is rögzítették e tényeket —, hogy jobb 
esetben másolatról, de jobbára attribúciós tévedésről van 
szó. 
Mindazonáltal hiba lenne lekicsinylőleg szólni a Bruns-
vik-gyűjteményről és azokról, akik fénykorából hírt adtak 
róla. Schams részletes leírásai nélkül nehéz lenne a későbbi 
források között eligazodni; ami pedig a korabeli mester-
megnevezések súlyát illeti, elég annyi, hogy, az Esterházy-
képtár leltáraiban szereplő mintegy tucatnyi Poussin- és 
Claude Lorrain-képből csupán egyetlenegy maradt auten-
tikus. 
Nem is lehet itt célunk az, hogy valamennyi Brunsvik-
gyűjteménybeli tárgyat sorra vegyük és értékeljünk, megje-
gyezve azért, hogy előbb-utóbb erre az igen időigényes és 
csak csekély eredményt hozható munkára is sort kellene, 
szándékunk szerint fogunk is keríteni. Ezúttal inkább a 
gyűjtemények kialakulásáról és részeinek későbbi vándor-
lásáról, néhány főbb darab keserves sorsáról próbálunk 
számot adni. 
A családi hagyomány tudni vélte, hogy a képtár anyaga 
a Ráday grófoktól származott. Erre a tényre többen is 
utaltak, sőt, az egyik gyűjteményrész 1902. évi elárverezé-
sekor a magyar szakirodalomban megjelent cikkecske szer-
zője egyértelműen Ráday-képtárról beszél.[4] Ismerve 
azonban a Ráday-képtár néhány, még ma is azonosítható 
emlékét,[5] annak karaktere merőben eltért a Brunsvik 
család ízlésvilágától. A Rádayak inkább nagyobb, súlyo-
sabb darabokat gyűjtöttek, a Brunsvikok viszont sokkal 
jobban vonzódtak a kabinetképekhez, a kisméretű, meg-
hitt, polgári jellegű művekhez. Első pillantásra meglepő 
lehet ez a megállapítás, hiszen a családban magas állású 
személyek, régi arisztokraták voltak a legjelesebb gyűjtők. 
A Brunsvik grófok azonban egyáltalán nem jelentettek 
rendhagyó esetet. Bécsi műgyűjtők ízléskultúráját vették 
át, csakúgy, mint például Brukenthal Sámuel erdélyi gu-
bernátor. Nem is igen választhattak mást. A bécsi, s többé-
kevésbé a német műpiac választékából emelték ki a jelleg-
zetes darabokat, Brukenthal Sámuel is, a Brunsvik grófok 
is; a különbség csak annyi, hogy Brukenthal báró jobb 
szakértőkkel dolgoztatott s nagyobb áttekintése, szigorúbb 
ízlése volt. Nagyszebenben megnyitott képtára a történel-
mi Magyarország területén az első teljesen nyilvános mú-
zeum lett.[6] Nyilvánvaló, hogy a Brunsvikok is Bécsben 
vásárolták a gyűjtemények legtöbb darabját, talán az egé-
szet. Ami egyértelmű: sem a Ráday, sem pedig a Brunsvik 
levéltár hozzáférhető része nem tartalmaz egyetlen olyan 
adatot sem, amely az adás-vételről adna hírt. Az is igaz 
viszont, hogy ebből a szempontból még érdekes adalékokat 
tartalmazhat a gróf Chotek, a gróf Nádasdy és a báró 
Forray levéltár is; ezek feldolgozása művészettörténeti 
szempontból még korántsem történt meg. 
A családi hagyomány, amelyre oly sokszor vagyunk 
kénytelenek magunkat bízni, az első, grófi rangra emelt 
családtag, Brunsvik Antal (1718-1781) birtokában lévő 
festményekről is tud. Ez azonban aligha haladhatta meg a 
lakberendezés színvonalát, amelyben természetesen lehet-
tek jó darabok is, ám inkább csak elvétve. A jó néhány 
képemlítés a 19. század közepén és végén egyszer sem 
említi az első gróftól származó képeket. 
Általános szokás, hogy — láttuk például a Ráday-féle 
eredetet is — a Brunsvik család különböző tagjainak, majd 
leányági lemenőinek a birtokában lévő gyűjteménymarad-
ványokat egyetlen közös ősből próbálják levezetni. Ez a 
kísérlet azonban a jelenleg rendelkezésre álló dokumentu-
mok tükrében alaptalannak mondható. Minden jel, adat 
arra vall, hogy a grófi atya két gyermekének, Brunsvik 
( I I I ) Antalnak (1745-1792) és Brunsvik Józsefnek (1750-
1827) saját képgyűjteménye volt, illetve fokozatosan ala-
kult ki. 
Antalé, az idősebb ágé világosan nyomon követhető. Az 
őfia, Brunsvik Ferenc (1776-1852) bizonyosan gyarapította 
a gyűjteményt, hiszen abba olyan művek is kerültek, akik-
nek alkotója Ferenc apjának életében még nem lehetett 
több festőinasnál. Az ő kezén nagyjából kialakult az idő-
sebb ág képtára. Bécsben és Martonvásáron tartotta a fest-
ményeket, idősebb korára azonban az egész anyag a mar-
tonvásári kastélyba költözött. 
Sem Antal, sem Ferenc nem törekedett a nagy nevek 
után. Sokkal jobban vonzódtak a viszonylag korai itáliai, 
jobbára névtelen mesterek darabjaihoz, főleg pedig a né-
metalföldiekhez; emellett a 18. század általában is érdekelte 
őket, itáliai és francia művek mellett természetesen renge-
teg német és osztrák, főleg bécsi művész képe került hozzá-
juk. A gyűjteményt Ferenc fia, Brunsvik Géza (1834-1899) 
örökölte. A fiatalabb korában nagyvilági ifjú nem tékozolta 
a vagyont; igaz, nem is gyarapította. Egy-két darabot vett, 
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2. Christoph Paudiss: Férfiképmás. Elárverezve 1902-ben a bécsi 
Dorolheumban. Budapest, magántulajdon 
i. Michele Rocca: Sámson és Delila. Brunsvik Géza gyűjteményé-
vel elárverezve a bécsi Dorolheumban, 1902. Budapest, Szépmű-
vészeti Múzeum 
illetve adott el,[7] lényegében azonban sértetlenül meg-
őrizte 1852-től kezdődően haláláig. Ekkor, 1899-ben a kép-
tár már nem volt Magyarországon, mivel a betegeskedő 
tulajdonos a martonvásári birtokot más hazai ingatlanaival 
egyetemben 1893-ban eladta, utolsó éveit ausztriai birto-
kán, Sommerauban töltötte. 
Az örökséget a hátramaradottak jobbnak látták értékesí-
teni, mint egymás között szétosztani. Végül 1902-ben 
Bécsben árverésre bocsátották.[8] Az árverési katalógus 
nem tartalmaz minden aukcionált tárgyat. Úgy látszik, 
néhány különösen szép darabot vissza akartak tartani, ám 
— vélhetően a megegyezés híján — inkább ezeket is elad-
ták. A katalógus 375 tételt sorol fel, de a ténylegesen eladott 
művek száma 400 körül járt. Az árverés egyébként nem 
hozott túlságosan nagy anyagi sikert, nagyon sok jó kép 
maradt vissza, amelyek azután részben magyar műgyűjtők-
höz kerültek.[9] Néhány festményt a Szépművészeti M ú -
zeum vett meg, igen jól, bár nem elégségesen válogat-
va. [TO] AZ egyenletes anyagban sok volt a jó festmény, de 
igazi nagy mesterektől hiteles kép nem szerepelt. Egyetlen 
Rembrandtja mögött már akkor is nagy kérdőjel állt.[11] 
Legjelentősebb olasz képe Cima da Conegliano Szent Ka-
talinja volt, amely az olasz mester egyik legkorábbi munká-
ja, s igen tekervényes úton került az utóbbi években vissza 
szülőhazájába. Ma coneglianói magángyűjteményben őr-
zik. Úgy hitték, hogy a bécsi árverésen olyan darabok is 
szerepeltek, amelyek a leghíresebb Brunsvik-anyagból, a 
budaiból kerültek Martonvásárra, majd Ausztriába. 
Ez azonban nem így van. A Schams által Budán látott és 
értékelhető módon leírt mintegy negyven kép közül egyik 
sem azonosítható Brunsvik Géza gyűjteményében, márpe-
dig annak igazán pontos katalógusa rendelkezésünkre áll. 
Jó néhány kimutatható viszont Brunsvik Ferencnek, a fia-
talabb grófi ág fejének tulajdonából származó kisebb kol-
lekciókban, melyeket örökösei még hosszú ideig birtokol-
tak. Brunsvik Ferenc három gyermeke közül a legfiatalabb, 
Brunsvik Ágoston (1788-1825) korán elhunyt, de maga is 
szerzett képeket Lombardiában, talán éppen a Cipper-fest-
ményeket, amelyekből közel 40 darab került Magyaror-
szágra.[12] Mivel azonban ő még atyja életében lett gyil-
kosság áldozata, a gyűjteményt a két leánygyermek örököl-
te: Brunsvik Júlia, férjezett báró Forrav Andrásné, továbbá 
Brunsvik Henriette, férjezett gróf Chotek Hermanné. 
Figyelemreméltó adataink csak Júlia ágán maradtak 
fenn. A képeket — így hitték — Alsókorompára, az ottani 
Brunsvik-kastélyba szállították Budáról, de alig többet, 
mint 120 darabot. Úgy vélték, a többi valamiképpen Mar-
tonvásárra került. Ezzel szemben a korompai szállítást alig 
indokolta valami. Brunszvik József, aki országbíró és tár-
nokmester is volt, tehát az országnak a király, a nádor utáni 
harmadik főméltósága, Budán három házat is tartott; a 
Várban az egyiket, a Krisztinavárosban a másodikat (saj-
nos, utóbb mindkettőt lebontották), végül a Vízivárosban, 
a Fő utcában a harmadikat, amely ha megviselten is, de áll. 
A képek tekintélyes része itt is maradhatott, mint ahogyan 
szerintünk maradt is. Júlia, báró Forrayné leánya, báró 
Forray Júlia férjezett gróf Nádasdy Lipótné útján a gyűjte-
mény tekintélyes része immár a Nádasdy-családhoz került. 
A család felmenői között van az egyik legnagyobb ma-
gyar műgyűjtő, gróf Nádasdy Ferenc országbíró, az 1671-
ben lefejezett főúr. Gyűjteményét a fiscus elkoboztatta. 
Utódai a műgyűjtés terén nem jeleskedtek, mígnem a 
Brunszvik-gyűjtemény egyik igen nagy hányada Nádasdy 
Lipót birtokába jutott. Ennek egyik része Nádasdy Ferenc 
Ki 
3. Giacomo Francesco Cipper: Lakodalom. Egykor a nádasdladányi Nádasdy-kastélyban. Budapest, Szépművészeti Múzeum 
4. Giacomo Francesco Cipper: Aranylakodalom. Egykor a nádasdladányi Nádasdy-kastélyban. Budapest, magángyűjtemény 
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b u d a i házába kerü l t , aho l 125 kép n y e r t e lhelyezést , köz tük 
n é h á n y olyan, a m e l y r ő l már S c h a m s is beszámol t . [13] A 
le l tár készítőjét n e m ismer jük, de jól fe lkészül t , nagy 
k ö n y v t á r segítségével dolgozó s z a k e m b e r lehetet t . M e s t e r -
megnevezése i á l t a l ában korrektek, n é h a olykor ta lán tú l 
lojál is a családi h i ede lmekhez ; adata i körü l t ek in tőek . A 
Brunsvik-csa lád tó l a N á d a s d y a k h o z ke rü l t egyéb, á l ta lában 
n a g y o b b képek a v i d é k i b i r t okközpon tba , a nádasd l adány i 
Nádasdy -kas t é lyba v i te t tek . Ez u t ó b b i r ó l f e n n m a r a d t egy 
b iz tos í tás i becslés,! 14] m á r N á d a s d y T a m á s u n o k á j á n a k , 
T a m á s n a k a megb ízásábó l . M i n d k é t kéz i ra tos jegyzék t ö b b 
d a r a b o t említ a S c h a m s által lá tot tak közül . Van olyan is, 
ame ly ik előbb P e s t e n , N á d a s d y L i p ó t h á z á b a n volt ( ame ly -
nek fes tményekkel va ló berendezése k i fe jeze t ten polgár i 
í z l é sűnek tekinthető) , m a j d u t ó b b N á d a s d l a d á n y b a vi t ték . 
M a g a Nádasdy L i p ó t n e m gyű j tö t t , v iszont a szárnyá t 
b o n t o g a t ó magyar p i k t ú r a mecénása vol t ; M a r a s t o n i J a -
k a b t ó l , az idősebb M a r k ó Káro ly tó l , Barabás Mik lós tó l 
vásá ro l t ; Orlay P e t r i c s Somától p e d i g igényes m ű v e k e t 
r e n d e l t ; Lötz és B e n c z ú r foglalkoztatása m á r fiára, F e r e n c -
re m a r a d t . Régi k é p e i t őrizte, fia és u n o k á j a részben é r t éke -
s í te t te . 
A Chotek-fé le á g A l s ó k o r o m p á n m a r a d t . N e m ta r t a l -
m a z o t t sok művet ; e l ég sok eladásra ke rü l t . 1932-ben m á r 
csak m i n t e g y 40 f e s t m é n y lá tha tó a fa lakon, ! 15] a h á b o r ú 
va lamiképpen ezeket is e l sodor ta . Az u to lsó C h o t e k - g r ó f n ő 
az 1940-es évek végén szociális o t t h o n b a n , vagyis s zegény-
házban hal t meg . 
A kastély m é g áll, a B runsv ikok ra és m ű v ü k r e csak a 
sírkövek u ta lnak . A két családi ág kezén volt m i n t e g y h é t -
nyolcszáz f e s t m é n y (nem szólva a nagy i pa rművésze t i 
anyagról) te l jesen szé tszóródot t a v i lágban , tek in té lyes ré-
szükről mi t sem t u d u n k . 
A B r u n s v i k - g y ű j t e m é n y t e r j e d e l m é b e n n a g y o b b n a k b i -
zonyul t , m i n t azt k o r á b b a n h i t t ük , á m a nagy nevek k i k o p -
tak belőle. A N á d a s d y - T a m á s - f é l e biztosí tási l e l tá rban pé l -
dául a S c h a m s által m é g R u b e n s neve alatt leírt Az istenek 
összejövetele az Olympuson-vkzlat[i6] u t ó b b m á r K r e m -
se r schmid t neve alat t szerepel Görög istenek lakmározása 
gyanánt . A n á d a s d l a d á n y i kas té lyból t ö b b képe t — é p p a 
l eg je len tősebbnek látszókat — n é m e t e k kü l fö ld re szál l í to t -
ták 1944-ben , s a z o k [ i 7 ] soha n e m is kerü l tek haza . Az 
utolsó N á d a s d y F e r e n c gróf 1944-ben a keleti f r o n t o n eset t 
el, özvegye a m a r a d é k képekből , i l letve azok a p r á n k é n t va ló 
e ladogatásából t a r to t t a f e n n m a g á t . Ő legalább szegényház -
ba n e m kénysze rü l t . 
Mravik László 
J E G Y Z E T E K 
1 A korabeli magánképtárak ekkor még vidéken őriztettek, pl. 
Pvrker János Lászlóé Egerben, Viczay Mihályé Pozsonyban. A 
Pest-Budán lévők pedig zártak voltak, így Cziráky Antalé, amit 
nem sokkal utóbb amúgy is I.ovasberénybe szállítottak. Jankovich 
Miklós is inkább történeti gyűjteménye publicitására törekedett, 
egyébként helyesen; Apponyi Antal György és Keglevich Nepo-
muk János pedig Bécsben éltek s ott volt gyűjteményük is. Pollack 
Mihály gyűjteménye kicsiny volt, hasonlóan Kisfaludy Károlyé-
hoz; Luzsénszky Pálé, amely kiváló darabokban bővelkedett, bár 
Pesten őrizték, nem volt hozzáférhető. 
2 Ismeretlen szerző: Jenny Alajos. Művészet IV. 1905, 416. 
3 Franz Schams: Vollständige Beschreibung der königliche 
freyen Haupt Stadt Ofen in Ungarn. Ofen 1822. A Brunsvik-
képtárról 331-337. — Pestről egy évvel korábban jelent meg 
Schams munkája: Vollständige Beschreibungen der königliche 
Freystadt Pest inUnger. Ofen 1821. Hasonlóan tanulságos, művé-
szeti vonatkozások dolgában is érdekes munka. 
4 Ismeretlen szerző: A régi gróf Ráday-féle képtár elárverezése. 
Művészet I. 1902, 403-411. 
5 A Ráday-képtár maradéka a Ráday-könyvtárban ma is őrzött 
Cranach-főmű, melyet többen is publikáltak, elsőül Fenyő, Iván: 
An Unknown Early Cranach. The Burlington Magazine XCVII . 
1955, 68-72. — A Ráday-gyűjteményből eredeztethető Marco 
Liberi nagyméretű vászna, a Szépművészeti Múzeumban őrzött, 
Lótot és leányait ábrázoló palotadekoráció is (ltsz. 67.14.), vö. 
Museum of Fine Arts Budapest, Old Masters' Gallery. Ed. Tát-
rai, V. Budapest 1991, 64. — Mányoki Ádám képei közismertek, 
Joachim von Sandrart hónapábrázolásai pedig a bajor választófeje-
delmi udvar számára készült munkák replikái. Egyszóval Ráday 
sokkal „főúribb" volt a berendezés dolgában, mint a Brunsvik 
grófok. Ráday könyvtárához mintegy ezer darabos, igen szelektált 
numizmatikai gyűjtemény is társult. 
6 A Brukenthal-képtárról az első összefoglalás Csáki, M.: Ba-
ron Bruckenthal'sches Museum in Hermannstadt. Führer durch 
die Gemäldegalerie. 5. Auflage. Hermannstadt 1901; Frimmel, Th. 
von: Lexikon der Wiener Gemäldesammlungen, Bd. I. Wien 
1913, 222. 
7 Egy Jacob Jordaens-képet (Bacchus) például értékesített, s 
azt a pozsonyi gyűjtő Lanfranconi Enea vette meg; az ő gyűjtemé-
nyével együtt a Heberle-cégnél árverezték el, Glück Frigyes vette 
meg, s ismét csak hazahozta, mígnem végleg el nem vitték külföld-
re; jelenleg USA, magángyűjtemény. 
8 K. K. Versteigerungsamt Wien. I. Dorotheergasse 17. Kata-
log zur Auktion der Gemälde-Galerie der Gräflichen Familie 
Brunsvik. 25. November 1902. 
9 Elsősorban Kilényi Hugó és Gerhardt Gusztáv vásárolt az 
aukción. Ma már egyik vételük sincs Magyarországon. 
10 Itt vétetett Michele Rocca kis képe (ld. a reprodukciót), 
mely katalóguson kívül került árverésre; ami a fontosabb, a Corne-
lis van Engelbrechtsz-féle kerek képecske, talán Szent Cecília és 
Valerianus (ltsz. 2312 és 2231). Utóbb egy Salci-festmény (ltsz. 
63.9) került a Szépművészeti Múzeumba. 
11 A kép az 1902. évi aukción 379. sz. alatt adatott el, hamis 
Rembrandt-szignatúrával. A reprodukció alapján ügyes 18. száza-
di német hasimítványnak néz ki. 
12 A soknevű festő (Cipper, Zipper, Todeschini, Nuvoloni, 
Panfili néven is szerepel régi leltárakban, ég tudja, miért) legalább 
három, de inkább négy képe szerepel a nádasdladányi kastély 
tárgyai közt. A Menyegző (vászon, 103,5x169 cm, Budapest, 
Szépművészeti Múzeum, özv. gr. Nádasdy Ferencné ajándéka, 
ltsz. 8921); az Aranylakodalom (vászon, 102 x 168 cm, Budapest, 
Köves-gyűjtemény); A mulatozók (budapesti magántulajdon); vé-
gül a váratlanul Caravaggio neve alatt szereplő Hamiskártyások 
(vászon, 145 x 116 cm, magántulajdon, ld. Válogatás magyar ma-
gángyűjteményekből, Magyar Nemzeti Galéria, Budapest 1981, 
Kat. 118; egykori tulajdonosa igazolta Nádasdynétól való szárma-
zását) egyaránt az ebédlőteremben függött. Az első kettő párkép 
többször ki is volt állítva. 
13 Beschreibung der Gemälde Sammlung des Grafen Leopold 
Nádasdy zu Pesth. Kézirat, év nélkül. Az eredeti kézirat a Szép-
művészeti Múzeum könyvtárában; egy másolat a Magyar Nemzeti 
Galéria Adattárában. 
14 Az Országos Magyar Képzőművészeti Társulat Műtárosa: 
Méltóságos gróf Nádasdy Tamás úr nádasd-ladányi kastélyában 
levő műtárgyainak biztosítási becsértéke korona értékben. Kéz-
irat, egykor Új Magyar Központi Levéltár, ma Magyar Országos 
Levéltár; másolata a Magyar Nemzeti Galéria Adattárában. 1892 
után készült, a pénzreformot követően. 
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15 P. J-: Ismeretlen Leonardo da Vinci, Rubens, Tizian-
képek és rengeteg műkincs van a korompai Brunsvik-kastélyban. 
Pesti Napló, 1932. aug. 14. 
16 Ld. Schams i. m. 1822, 339. és a Becslés (a 14. jegyzetben i. 
M O L kézirat) 61. sz. alatt (800 koronára értékelve). 
17 Az elvitt képek között szerepelt egy állítólagos Andrea del 
Sarto-mű, amely, ha nem is okvetlenül sajátkezű, de jó darab volt; 
Domenico Puligo, az ifj. Willem van de Velde, Jan van Goyen 
képei ugyancsak útra keltek. Itt, az utolsó jegyzetnél említjük (bár 
az elsőnél kellett volna), hogy a Brunsvik-gyűjteményekkel eddig 
érdemben hárman foglalkoztak, így Frimmel i. m. Bd. I. 1913, 
227-239; Entz Géza: A magyar műgyűjtés történetének vázlata. 
Budapest 1937, 74-81; Géber Antal: Magyar műgyűjtők, kézirat, 
é. n. (rendezetlen). 
DIE G E M Ä L D E G A L E R I E DER GRAFEN BRUNSVIK 
Die Untersuchungen zur Geschichte des Kunstsammelns in 
Ungarn haben die Gemäldegalerien der verschiedenen Zweige der 
Familie Brunsvik (auch Brunswik, Brunszvik und Brunswick ge-
schrieben) bislang noch nicht vollständig erfaßt. Besondere 
Schwierigkeiten ergeben sich dadurch, daß sich das Schicksal 
vieler Stücke, die auf der Weiblichen Linie weitervererbt wurden, 
kaum mit Sicherheit verfolgen läßt, bzw. andererseits läßt sich die 
Herkunft so mancher Gemälde von der Familie Brunsvik nicht 
mehr nachweisen. Vorliegender Aufsatz ist die Einleitung zu einer 
Arbeit, in der das Material von Stück zu Stück behandelt wird. 
Diese Familicnsammlungen werden sowohl in den Reise-
beschreibungen des 19. Jahrhunderts (Schams, Jedlicska) als auch 
in den Bearbeitungen der Sammlungsgeschichte unseres Jahrhun-
derts (Frimmel, Entz, Géber — letzteres als Manuskript) behan-
delt, immer mit der Absicht, eine lineare Geschichte zu rekonstru-
ieren, ihre Entstehung mit einer bestimmten Person in Zusam-
menhang zu bringen und die Größe der Sammlung zahlenmäßig 
zu bestimmen. Die Lücken in den Familienarchiven der Brunsvik, 
die vielen verschollenen Quellen lassen nicht einmal eine annä-
hernde Schätzung, geschweige denn die Angabe authentischer 
Zahlen zu. 
Manche Verwirrung rührt von der Tatsache her, daß laut 
einiger Quellen bereits Antal (II) Brunsvik (1718-1781), der in 
den Grafenstand erhoben wurde, eine Anzahl Gemälde besaß. Es 
gibt aber keine Beweise dafür, daß es sich dabei um eine umfang-
reiche Sammlung von wertvollen Stücken gehandelt hätte. Wie 
unsere Forschungen ergaben, existierten in der Familie Brunsvik 
zwei selbständige Kunstsammlungen, die sich untereinander 
nicht verkehrten. Die Galerie der älteren Linie von Martonvásár 
(Antal Brunsvik, 1745-1792) und die der jüngeren Linie (József 
Brunsvik, 1750-1827) hatten jeweils ein anderes Los. Die For-
schung ließ sich früher offenbar auch dadurch irreleiten, daß die 
beiden Sammler in ihrem Geschmack einander ziemlich nahestan-
den. Das Schwergewicht lag in beiden Sammlungen auf den italie-
nischen Meistern des 16. bis 18. Jahrhunderts, auf den Niederlän-
dern sowie auf deutschen Arbeiten, in erster Linie aus dem 18., in 
zweiter Linie aus dem 17. Jahrhundert. Die In ven tare enthalten 
zwar viele große Namen (Tizian, Raffael, Carracci, Rembrandt, 
Rubens usw.), aber ihre Echtheit ließ sich in keinem Fall nachwei-
sen; wiewohl bei manchen Stücken auch das Gegenteil nicht. 
Unsere Illustrationen (Michcle Rocca, Jakob Franz Cipper und 
Christian Paudiss) vertreten das durchschnittliche Niveau der 
Sammlungen. 
Die Bildergalerie von Martonvásár wurde von Graf Ferenc 
Brunsvik (1776-1852) und seinem Sohn Géza (1834-1899) zu-
sammengetragen. Diese Werkgruppe wurde 1902 im Dorothe-
um von Wien versteigert, der Katalog enthält 375 Posten, da-
rüber hinaus kamen noch weitere 20 bis 25 Werke unter den 
Hammer. 
Die Sammlung der Linie von Alsókorompa war zuvor in Buda 
untergebracht, sie stammte fast aussließlich aus dem Besitz des 
drittgrößten Würdenträgers von Ungarn, József Brunsvik, der die 
Ämter des Obersten Landesrichters und des Königlichen Ober-
Schatzmeisters innehatte. Er trug diese Sammlung vor allem 
durch Käufe in Wien zusammen. Sein Sohn, der früh verstorbene 
Ágoston Brunsvik (1788-1825) soll aus Italien zahlreiche Gemäl-
de mitgebracht haben, dies läßt sich aber in einzelnen nicht mehr 
nachweisen. Nach seinem Tod kamen die Gemälde in den Besitz 
seiner beiden Schwestern, Júlia, verheiratete Forray, und Hen-
riette, verheiratete Gräfin Chotek. Die Tochter der ersteren, Ba-
ronin Júlia Forray, verheiratete Gräfin Nádasdy, erwarb später 
allem Anschein nach auch einen Teil der Werke, die in den Besitz 
der Familie Chotek gekommen waren. Letzteres läßt sich nur 
klären, sofern die beiden Nádasdy-Archive zum Vorschein kom-
men und sich vergleichen lassen. Die „Landesrichter-Linie" der 
Sammlung Brunsvik wurde zum Teil in Pest im Palais Nádasdy 
(125 Stück), zum Teil im Schloß Nádasdy in Nádasdladány unter-
gebracht. Das Schloß beherbergte an die Tausend Kunstwerke, 
darunter etwa 250 Gemälde, davon kamen ungefähr 134 aus der 
Familie Brunsvik. Solange das Palais Brunsvik in Buda stand, war 
die Bildergalerie — als erste in Ungarn — auch der Öffentlichkeit 
zugänglich. József Brunsvik gedachte mit seiner Sammlung den 
Grundstock einer öffentlichen Kunstsammlung zu legen, dieser 
Plan scheiterte jedoch am Unverständnis der kommunalen Stel-
len. In Siebenbürgen war zur gleichen Zeit die Sammlung Bru-
kenthal bereits öffentlich, diese gilt jedoch als kulturelle Basis der 
siebenbürger Sachsen, und Siebenbürgen kam damals noch nicht 
unter die ungarische Krone zurück. 
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GÖBÖL GÁSPÁR (1745-1818), A MŰVÉSZETPÁRTOLÓ 
Alliteráló nevét s munkásságát — a református egyház-
történet mellett — az irodalomtörténetben jegyezték fól.[i] 
A Debrecenben tanult költő, műfordító, tanár egy ideig 
Dunavecsén hivatalnok, 1777-től Kecskeméten református 
pap, 1792-től ugyanott esperes. A művelt prédikátor jára-
tos volt az angol s a görög nyelvben, latinul és németül írt 
és beszélt, fordított.[2] Két fontos könyvét az 1780-as évek 
közepén publikálta Pesten, Trattnernél.[3] Göböl is — 
ahogy kortársai legjelentékenyebbjei közül sokan — levele-
zett Kazinczy Ferenccel.[4] 
Göböl Gáspár a debreceni diákos kultúrának és szelle-
miségnek neveltje és terjesztője. Fő művében, az Utazó 
lélekben a kor tudásának összefoglalását adja, főként földta-
ni, földrajzi és történeti vonatkozásokban. Képzeletbeli 
utazóként, modern Gulliverként fölszárnyal a lelke, s bo-
lyongva bejárja a földi tereket, mai szóval: kultúrákat, föld-
részeket. A meglátogatott földrajzi egységekről, népekről, 
kultúrákról igyekszik jellemző képet festeni. (1. kép) 
A hangsúlyos, magyaros ritmusban, felező, páros rímű 
tizenkettesben írott Utazó lélek bevezetőjében („Költ 
Ketskeméten 1785-dik Esztendőben Szent Mihály havá-
nak 19-dik napján"), mely a Jó-akaró olvasó\ címet viseli, 
említi a szerző: „Én tsak a' közép utat választom. Az én 
Verseimnek sora lesz kettő, és ugyan ennyi egyforma hang-
zások". Ugyanitt említi „a francia nemzet egy legditsősé-
gesebb Poétája, Henriádoknak hallatlan [. . .] szerzőjé"-t, 
Voltaire-t. Később Gyöngyösit, majd Newtont név sze-
rint.[5] 
Az első rész általános bevezetőjében elbeszéli, hogy a 
Nap járásához igazodva, a Naphoz vonzódva, phőnixként 
száll föl az utazó lélek,[6] aztán útjáról tizenegy fejezetben 
számol be az író. A' Földről közönségesen című, hatodik 
részben[7] a francia szobrászt, „Pigált" s egy művét emle-
geti. Mégpedig kritikusan, egy kihallhatóan fejlettebb íz-
lés, fentebb stíl nevében: 
„Pigál vághat olyan képet, 
Rendes helyén kivül, melly nem mutat szépet b) 
Flosszú, vastag nyaka, az órra képtelen, 
(így szoll a' tudatlan) dereka dísztelen, 
A karja nem illik öszve a lábával, 
Rút a feje, hosszan el-nyuló szájával. 
Itten a' metsző kés nagyon mélyen bé-járt, 
Ott, hogy nem dombosabb a' diszességnek árt. 
Pigál halván mind ezt, a' fejét tsovállya, 
'S hogy illyen betstelen Remekje, sajnállya. 
Nem tudatlanságát láttya a'Nézöknek, 
'S mosolyogva int a' Tudós szertöknek. 
Azomban fel vonnyák a' képet helyére, 
Tódulnak mindenek az ö nézésére. 
Pigál éllyen! — Pigál! áh! bé el-találta! 
így szoll az is, a' ki az előtt rostálta. 
Hogy illik a' feje ékesült nyakához. 
Orra, szeme, szája, kettős ajakához. 
Éppen illyen derék kellet-e láb's kéznek, 
Romában is ennél szebb képet nem néznek."[8] 
Göböl lábjegyzetben megjegyzi még: ,,b) Pigál igen neve-
zetes kő-faragó Frantzis Országban. Itten véttetik mind 
azokért, valamik ebben a Szép Mesterségben másokat fely-
lyül haladnak". 
A szobrászról s szép mesterségéről, a szobrászatról be-
számoló Göböl a szobor (műalkotás) korabeli értékelésének 
a relativitását, a nézőpont (lent, szemben — vagy fönt, 
magasan fölöttünk) változtatás következtében módosuló 
ítéletalkotást mutatja be. Az idézett részlet Göbölnek a 
szépművészetekben való jártasságát is bemutatja. Csupán 
csak föltételezhető, hogy ismerte, ismerhette a debreceni 
rajziskola működését és embereit, forgathatott metszetes 
kiadványokat s a kor néhány művészével is kapcsolatban 
állhatott. Amikor fölmerült a Kecskeméti Református 
Egyházközség betelt anyakönyve helyett új nyitása — ak-
kor a Kecskeméten (mai tudásunk s az eddigi kutatási 
eredmények szerint) megtalálható legalkalmasabb embert, 
Georgius Petrus Herczeg, magyar királyi mérnököt[9] bízta 
meg a matricula három fejezete elé kerülő képek megfesté-
sével.[10] A rajzolónak csak halálozása dátumát, foglalko-
zását ismerjük, s csupán e munkáit tudjuk kezével azonosí-
tani. S azt, hogy református volt. 
A képek programjára-tartalmára, milyenségére Göböl, 
a prédikátor adhatott eligazító instrukciókat. Ő lehetett 
annak is a meghatározója, hogy templombelsőbe helyezett, 
életképi jelenet fogalmazódjon meg Herczeg rajzónjával. 
Az 1720-1795 közötti időszakból származó mintegy tucat-
nyi illusztrált református anyakönyv[i 1] kivétel nélkül a 
debreceni iskolázás vonzáskörzetébe (Kiskunlacháza, 
1739; Túrkeve, 1743; Szomajom, 1773; Kisújszállás stb.) 
tartozik. Az anyakönyvek illusztrálásában a debreceni re-
formátus kollégium olyan művelődési hátteret biztosított, 
amelyből sajátos gyakorlat alakult ki, s hagyományozódott 
generációkon keresztül. Ugyanez a műveltség járulhatott 
hozzá ahhoz is, hogy a jelzett időszakban keletkezett refor-
mátus anyakönyvek az egyházközösségek önállóságának és 
bizonyos fokú reprezentációjának is kifejezőivé váltak. A 
három képpel (Keresztelés, Esküvő, Halál) ellátott képes-
könyvek sajátos emlékkört, műegyüttest jelentenek a képes 
ábrázolásokat általában nem használó reformátusoknál s a 
magyar művészettörténetben egyaránt. 
Az anyakönyv-illusztrációk között a legegyszerűbb dí-
szítésűek azok, amelyeken a feliratokat, címereket orna-
mentális díszítés keretezi, ilyenek a tűrkevei és szomajomi 
halálozási anyakönyvek. Vannak olyanok, amelyeken a jel-
képi elemeket valósághű részletekkel vegyítik a rajzolók, 
így pl. a kiskunlacházi anyakönyv belső címlapján 
(1739).[12] Georgius Petrus Herczeg Halál-ábrázolása (2. 
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A matricula első, nagyobb egységébe az újszülötteket 
jegyzik be, s így természetesen a legelső kép a Keresztelés. 
A keresztelési jelenetek — ikonográfiailag is meghatározott 
— szereplői: a korabeli divatnak megfelelően öltözött ke-
resztanya, a pap, s a keresztvíz alá tartott, pólyába csavart 
csecsemő. E három kötelező résztvevőn kívül a kecskeméti 
képen két további, ikonográfiailag bizonytalan, nem rög-
zült funkciójú figurát is azonosítanunk kell. (4. kép) A 
keresztanya és az oldalra fordult, ónkannából a gyermek 
fejére vizet öntő pap mögött jobbra hajtott fejjel egy, a 
keresztanyához képest kevésbé díszesen öltözött, idősebb-
nek látszó asszonyarc tűnik ki, ő az anya, vagy a korai 
keresztelés miatt a keresztelőn az anyát helyettesítő bába-
asszony lehet, akinek a nevét később föl is jegyezték az 
anyakönyvekben. A jelenet ötödik figurája a nézőnek háttal 
áll: a varkocsba fogott, hosszú, fekete hajú férfi tüdő színű, 
ezüstsújtásos mentés, díszruhában. Öltözéke a keresztanya 
választékos díszruhájával harmonizál — eszerint föltehető-
en ő a keresztapa, esetleg az apa, akinek akkor indokolt a 
jelenléte, ha az anyát valóban bába helyettesíti. 
A keresztelési kompozíció és a Házasságkötés jelenete 
hasonló nézőpontból fölvett templombelsőben jelenik meg. 
De amíg a keresztelés képén a szószék egésze, az úrasztala, 
a szószék- és padelők cirkalmasan-részletezően, izgatott 
ecsetjárással festettek, addig a Házasságkötésen visszafo-
gottabb és egyszerűbb, a templomi berendezéseken (szó-
szék, szószékkorona, úrasztala, szószékrekesztő, padelő) 
csak keretelő-határoló festést alkalmazott Hcrczeg. (5. kép) 
i. Göböl Gáspár: Utazó lélek, 1783. Belső címoldal 
kép) belesimul a középkori, majd a barokk allegória-ábrá-
zolások sorába. Valóban ismerhetett ilyen ábrázolásokat, 
forgathatott anatómiai atlaszokat Herczeg. A „csontvázat 
— Panofskyval egyetértésben — idő allegóriának kell te-
kintenünk"— írta Jan Biaiostocki.[i3] Herczeg halál-figu-
rája annyiban tér el a középkori s barokk, feltehetően általa 
is ismert halál-allegóriáktól, hogy reális térbe állítja, felhők 
s balra hátul egy fa elhelyezésével, a mélyülés egyszerű 
jelzésével, a primitív perspektíva segítségével életképpé 
varázsolja a halál-képet. A fehér-szürke lépő csontváz sár-
gászöld füvön, kaszáló mozdulattal, kontrasztosan-élesen 
kiválik a homogén fekete háttérből, melyet három szürkés-
gomolygó felhő és a halál lábai között kinövő fűsáv végére 
helyezett félkoronás fa mozgat meg. Az allegóriának egy a 
Herczegéhez korban közel eső megjelenését tanulmányoz-
hatjuk Kármán József Istennel való társalkodás című művé-
nek címmetszetén,[14] ahol a kaszás csontváz részletezet-
tebb életképi környezetben jelenik meg Tél—Idő allegória-
ként.[15] (3. kép) 2. Georgius Petrus Herczeg: Halál. A kecskeméti református egy-házközség anyakönyvének illusztrációja, 1781 
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Túlzás lenne azt állítani, hogy Georgius Petrus Herczeg 
két képecskéjén a korabeli kecskeméti református temp-
lombelsőt örökítette meg. Hiszen a két ábrázoláson látható-
an és karakteresen elkülönülve kétféleképpen jelennek meg 
a festett asztalosmunkák díszei és a padlózat is más és más. 
Inkább arra gondolhatunk, hogy Herczeg a realitásból, az 
általa ismert, festett asztalosmunkákkal ékesített templom-
belsőkből indult ki ugyan, de ízlése — vagy még inkább 
Göböl Gáspárnak, a megrendelőnek az igénye — szerint 
megszépítette, változatosabbá és vonzóbbá, ha úgy tetszik, 
festőibbé tette, összefüggésében idealizálta tehát a jelenet 
templombelsői környezetét. A kecskeméti református 
templomba, amelynek „Fundamentuma Felvettetett 1680. 
Es Építetett 1681. 1682. 1683. Véres Háborús Esztendők-
ben, a Kecskeméti Keresztyének Gondviselések Által" 
Farkas mester először 1684-ben, majd 1695-ben „szép virá-
gokat" (az egy évtizeddel korábbinál igényesebb kivitelt 
jelenthetett ez) fest a karzat deszkáira.[16] „Az 1934-es 
Országos Református Kiállításon az 1680-as évekből szár-
mazó templompadelő szerepel Kecskemétről. 1941-ben 
valószínűleg ugyanezt állították ki a Kecskeméti Egyházi 
Kiállításon festett mennyezet deszkával együtt. Ezeknek az 
3. Kármán József : Istennel való társalkodás, 1783. Címmetszet 
MAI c. x x v H t .v'.ys. 
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Georgius Petrus Herczeg: Keresztelés. A kecskeméti református 
egyházközség anyakönyvének illusztrációja, 1781 
emlékeknek azóta nyoma veszett."[17] Vagyis: nincs, nem 
maradt hiteles 17. század végi vagy Göböl-korabeli (18. 
század végi) festett templomrészlet. így a farészek kétféle 
festése is azt erősíti, hogy elképzelt, idealizált s nem reális-
dokumentarista a templombelső megjelenítése. 
A kissé zsúfolt keresztelési kompozícióhoz képest nyu-
godtabb és kiegyensúlyozottabb, templomi festett részlete-
iben is egyszerűbb-világosabb a Házasságkötés-kép. Az ifjú 
pár kézfogása az esemény jogi vonatkozásait idézi. A háza-
sulandó férfin lila dolmány és nadrág, valamint ugyanilyen 
színű hosszú, aranyzsinóros nyári mente van. A dolmányán 
kék selyemzsinór-öv, keresztbe tett lábán aranyzsinóros, 
fekete csizma. Bajusza rövidre vágott, a haja hosszú, hátra-
fésült. Mátkáján ezüstsújtásos, zöld bársony mellény és 
azonos színű szoknya. Mellénye alatt bőujjú ingváll, szok-
nyája fölött csipkés, kék fátyol-kötény. Nyakán kaláris, 
kezén könyékig érő világoskék kesztyű, fején fekete főkötő, 
lábán lila, magassarkú, bojtos cipő. Haját kontyban hordja. 
E pompázatos-módos kecskeméti polgári viselet terjedését 
a városi lakosság körében a céhek igyekeztek gátolni, lassí-
tani. A szélesebb néprétegek viselete természetesen díszte-
lenebb s rusztikusabb anyagokból készült azidőtt, noha a 
finom anyagokat fölhasználó hosszú viselet a tilalmak elle-
nére is fokozatosan kiszorítja a régi, hagyományos népvise-
letet a mezővárosokból, így Kecskemétről is.[i8] 
A Házasságkötés-jelenet módos-gazdag, s a Keresztelés 
többrétegű-színes kecskeméti viseletegyüttese a képecské-
ket elsőrangú viselettörténeti forrásokká avatja.[19] A 
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helybéli ünnepi viselet szinte leltárszerű megmutatása a 
helyi szín, a couleur locale legerősebb jelenlétét példázza a 
képeken. A kecskeméti polgárt és polgárasszonyt ugyanúgy 
ideál-képben látjuk viszont, mint a templombelsőt. A fi-
nom és zömében aprólékos színhasználat a rajzi sutaságok 
ellenére sem teszi az ábrázolásokat naiv, vagy „pre-naiv" 
képekké, noha az 1970-es években többen fáradoztak azon, 
hogy a naiv művészetnek otthont adó városban minden-
áron előfutárokat fedezzenek föl a képecskékben. 
A Keresztelés- és Házasságkötés-jelenetek egyetlen azo-
nos szereplője maga a prédikátor, a keresztelő és eskető 
pap: Göböl Gáspár. Az első jeleneten oldalra fordulva, 
profilképét láthatjuk: magas homloka, lapos nyergű, hosszú 
orra egyéni karaktervonásokat kölcsönöz arcának. Fiziog-
nómiájának ezen jellemzői fölerősödnek a Házasságkötés-
képecske szembenézeti portréján. Ez utóbbin jól látható 
még boltozatos homloka, erős szemöldöke, rövid állban 
végződő széles arca és tokája. Göbölt mindkét arcképen 
portrészerű pontossággal és az egyéni karaktervonások 
hangsúlyos jelzésével mutatja be Herczeg. Az egyidejűsé-
get, a jelenvalóságot erősíti azzal is, hogy a pap kezében 
levő biblia borítójára a képek készülésével azonos évszámot 
festett: 1781. 
Göböl portréjának a kompozíciókban való megjelenése, 
maga a portré-igény a polgári öntudatra ébredésnek és a 
művészi öntudatosodásnak, a növekvő szubjektivizmusnak 
egyaránt megjelenési formája, adekvát kifejeződése. A he-
lyi színek (viselet!) és az egyéniség jelentőségének fölisme-
rése és dokumentatív bemutatása eredőjeként, szinte korát 
6. Kiss Sámuel: Göböl Gáspár, 1809. Kecskeméti Református 
Egyházközség Könyvtára 
megelőzően egyfajta preromantikus attitűdöt, egyéniség-
kultuszt fedezhetünk föl a képekben. Ugyanez fejeződik ki 
Göböl Gáspárnak nyilván megrendelésre, 1809-ben ké-
szült pasztell arcképén is.[20] 
A szembenézeti portré a Herczegéhez képest idősebb, 
majdnem három évtizeddel későbbi arcot mutat. (6. kép) A 
simán leomló, csavarokban végződő haja ősz (vagy parókát 
visel?), arca széles, nyílt, álla keskeny, tokás. Fehér ing s 
fekete kabát ellensúlyozza az arc rózsaszínű pasztell-kolo-
ritját. 
E korai arcmás alkotója a Kazinczy Ferenc által is támo-
gatott, nagykőrösi születésű Kiss Sámuel. A debreceni réz-
metszők patrónusa, Sárváry Pál előbb Nagyszebenbe, 
majd 1806-ban a bécsi akadémiára küldte tanulni Kisst, aki 
1805-10 között sokat tartózkodott szülővárosában, Nagy-
kőrösön. [21] Kiss Sámuel Nagykőrösön készült munkáit 
eddig csak emlitésből ismertük.[22] Göböl portréja gyakori 
otthon-tartózkodásának idején készült — sa kép hátoldalá-
ra följegyzettek szerint: Kecskeméten. Vagyis, a festő meg-
látogathatta a prédikátort és nyilván több ülés alatt készí-
tette el az arcmást. Kiss Sámuel e munkájára is áll a nála 
járt, s három művet látott Kazinczy jellemzése: „A három 
kép pasztellban van dolgozva s nem rosszul, tsak a colorit 
motskos és a feketésbe tsap".[23] 
Az öntudatos író-prédikátor nyilván mérlegelte — aho-
gyan az Utazó lélek című művéből idézett Pigál saját port-
réján is, „Hogy illik a' feje ékesült nyakához. / Orra, szeme, 
szája, kettős ajakához". Bizonyára nem tarthatta a róla 
készült pasztell-portrét, Kiss Sámuel korai arcképét elégte-
lennek, mert az máig fönnmaradt és két évszázadon át 
kegyelettel őriztetett a kecskeméti református gyülekezet 
gyűjteményében. 
Sümegi György 
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5. Georgias Petrus Herczeg: Házasságkötés. A kecskeméti refor-
mátus egyházközség anyakönyvének illusztrációja, 1781 
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EIN K U N S T F Ö R D E R E R P R E D I G E R , GÁSPÁR G Ö B Ö L (1745-1818) 
Der kalvinistische Prediger Gáspár Göböl verfaßte und veröf-
fentlichte seine wichtigsten Bücher — Utazó lélek (Die reisefreudi-
ge Seele), 1785; Szabadulást óhajtó rab (Die Sehnsucht des Gefan-
genen nach Freiheit), 1784 — und arbeitete auch an Übersetzungen 
während seiner Amtszeit in Kecskemét. In seinem Hauptwerk, im 
Versroman „Die reisefreudige Seele" beschreibt er unter anderen 
eine Skulptur von Jean-Baptiste Pigalle, wodurch sein gebildeter 
und ausgeprägter künsterischer Geschmack erkennbar wird. 
Als Eröffnung eines neuen Kapitels ließ er 1781 in die Matrikel 
der kalvinistischen Gemeinde von Kecskemét durch den Ingeni-
eur Georgius Petrus Herczeg (um 1753—1795) drei Bilder malen: 
Die Taufe, Die Trauung und Der Tod stehen in der Tradition der 
protestantischen Kultur Ungarns, die in ihrem Zentrum, Debre-
cen auch eine graphische Werkstatt der „Studenten-Kupferste-
cher" hervorbrachte. Die Matrikelbilder in Kecskemét erheben 
sich über den Durchschnitt dieser graphischen Stils. Die porträt-
haften Vergegenwärtigung des Auftraggebers Göböl, die kleintei-
lige, genaue Wiedergabe der Festtrachten und die idealisierte 
Darstellung des Kircheninneren bringen neue Züge in die prote-
stantische Bilderkultur Ungarns. Die Allegorie des Todes unter-
scheidet sich von ihren mittelalterlichen und barocken Vorbildern 
durch die Raumtiefe und die nachdrückliche Genrehaftigkeit. 
Pastor Göböl ließ sich 1809 durch Sámuel Kiss, einen in Wien 
ausgebildeten Maler von Nagykőrös (1791-1819) porträtieren. 
Das Bildnis ist beinahe drei Jahrzehnte später als die Darstellun-
gen Göböls in den Matrikelbildern entstanden und zeigt für seine 
Zeit einen überraschenden Individualismus. Auf diesem Pastell-
bildnis ist ein frontal eingestellter, grauhaariger Mann mit brei-
tem Gesicht, offenem Blick, schmalem Kinn und Doppelkinn 
verewigt. Die Farbigkeit des bildes ist durch den Kontrast des 




A VESZPRÉMI SZENTHÁROMSÁG-EMLÉK 
FELVETÉSEK EGY MŰ SORSÁVAL KAPCSOLATBAN 
Padányi Bíró Márton veszprémi püspök 1749 és 1750 
folyamán a veszprémi püspöki palota és székesegyház kö-
zött, néhány ház lebontásával, szabad teret alakíttatott ki, 
hogy felállíttathassa a Szentháromság-emléket,[i] amelyet 
1750-ben Szentháromság vasárnapján fel is szenteltek, jól-
lehet még nem is volt teljesen befejezve.[2] (1. kép) 
Két mester, Schmidt József Ferenc szobrász és Walch 
Tamás kőfaragó alkotta a monumentális szoboremléket. 
Schmidt 440, Walch 1000 forintot kapott munkájáért.[3] A 
Szentháromság-emlék létrejöttével kapcsolatban a legfon-
tosabb adatok, a megrendelő személye, a kivitelező meste-
rek neve és a díjazás összege, valamint a mű felállításának 
időpontja ismertek. Tudjuk, hogy közreműködött még 
Walch János Mihály Szentmargitbányáról származó kőfa-
ragó, aki a bántapusztai kőbányából szállította a követ, [4] 
Sulman János püspöki lakatosmester és Anteszner József 
veszprémi aranyozó és festő,[5] de az alkotás folyamatá-
ban betöltött szerepüket nem ismerjük. Az ikonográfiái 
program sem áll rendelkezésünkre, pedig Padányi Bíró 
Márton egészen bizonyosan meghatározta a mű mondani-
valóját. 
A veszprémi Szentháromság-emlék felállítását közvet-
lenül nem előzte meg pestisjárvány. A tíz évvel korábbi, 
1739-es nagy járványt követően számos Szentháromság-
emlék készült,[6] többek között az aradi, a pécsi, a szek-
szárdi és a kecskeméti, de a veszprémi emlék megvalósítá-
sához csak 1749-ben kezdtek Padányi Bíró Márton szemé-
lyes kívánságára és felajánlására. Elsősorban a püspök 
Szentháromság-kultusza jelentette a szellemi hátteret és 
csak másodsorban, a kor szakrális szokásainak megfelelően, 
a pestisjárványok elleni fogadalom.[7] 
A veszprémi Szentháromság-emlék a legelterjedtebb 
barokk típusnak megfelelően három szintre tagolódik. A 
két emeletes, lépcsős alépítmény három, homorú íves olda-
la csigás volutákkal támasztott, leegyenesített sarkokban 
találkozik. Az alépítményből emelkedik ki a háromoldalú, 
sarkain lemetszett, felfelé keskenyedő obeliszk, amelynek 
gazdagon faragott oszlopfőjét a Szentháromság-csoport 
koronázza. A tizenkét szobrot az alépítmény sarkaira és a 
baluszteres korlátra, azonos tengelyben egymás fölé he-
lyezték. Az építmény formáját követi a pódium és a korlát 
elrendezése. Az emlékmű főnézetét a püspöki palota felé, 
déli irányba komponálták. A baluszteres korlát ezen a sza-
kaszon, a főtengelyben nyitott, kovácsoltvas alacsony kapu 
zárja le. A kapun belépve, az építmény déli íves fala előtt 
oltármenza helyezkedik el, amelynél Bíró Márton minden 
nap litániát mondatott.[8] Felette a dombormű Szent Már-
tont ábrázolja a koldussal, két oldalt az alépítmény volutáin 
Szent István és Szent Imre monumentális szobra helyezke-
dik el. A déli fő nézet felső domborművén Szent Rozáli-
á t ^ ] láthatjuk a sziklabarlangban, akit a párkányon Szent 
Miklós és Szent Márton[io] püspökök szobra kísér. Az 
obeliszk tövében a bűn felett győzedelmeskedő Szeplőtlen 
Szűz áll, feje fölé az angyalok a mennyek királynőjének 
koronáját tartják. Rozália és Mária között jelenik meg Pa-
dányi Bíró Márton címere és az alapításra vonatkozó fel-
irata.[11] Máriát három angyal fogja közre. Az alépítmény 
északi íves falait Szent Péter, illetve Szent Anna dombor-
műve tölti ki, az alsó volután és a párkányon Szent Flórián 
és Nepomuki Szent János szobra helyezkedik el. Keleti 
irányban Szent Pál és Szent Katalin domborműve látható. 
A baluszteres korláton az építmény három sarkához alkal-
mazkodva Szent Sebestyén, Szent György és Szent Rókus 
szobra áll. 
Az eredeti ikonográfiái programot nem ismerjük, de az 
emléken szereplő szentek alapján következtethetünk a kon-
cepció alapját képező gondolatokra. Padányi Bíró Márton 
Szentháromság iránti kiemelkedő tiszteletét már említet-
tük, nyilvánvalóan ez a kiindulási pont. A Szentháromság 
és az Immaculata, illetve Mária megkoronázása együttes 
ábrázolása gyakori megoldása a barokk Szentháromság-
emlékeknek (Sopron, Óbuda, Buda, Kecskemét, Körmöc-
bánya). Szent István és Szent Imre, a magyar szent kirá-
lyok, állandó szereplői a magyarországi barokk oltároknak 
és köztéri szoboremlékeknek. Bíró Márton nemzeti érzései 
és hagyománytisztelete központi helyet biztosít a két szent-
nek a veszprémi emlékművön. A püspök a helyi egyházi 
hagyományokat is figyelembe vehette, amikor Szent Mik-
lóst, Szent Györgyöt és Szent Katalint is ábrázoltatta. Ezek 
a szentek Veszprém középkori egyházi múltjával hozhatók 
kapcsolatba. A város Miklósszeg nevű részében a közép-
korban Szent Miklósnak szentelt templom állt, a Szent 
György-kápolna a középkori székesegyházhoz tartozott. A 
Szent Katalin-dombormű a szent népszerűsége mellett a 
Szent Katalin-városrészre és annak zárdájára is utalhat. A 
tűzvésztől védő Szent Flóriánnak és a barokk kor egyik 
legközkedveltebb szentjének, Nepomuki Szent Jánosnak 
az emlékművön való szereplése természetes. Szent Márton 
kettős megjelenése Bíró Márton személyével függ össze, az 
ő névadó szentje, de ugyanakkor, mint első magyar vonat-
kozású szent, különös jelentőségű. Szent Péter és Pál apos-
tolfejedelmek, a katolikus egyház megalapítói az egyház-
megyét újjászervező, aktív püspök által felállíttatott emlé-
ken érthető utalásként vannak jelen. Szent Anna ábrázolása 
a gyermek Máriával az Immaculata és a Szentháromság 
összefüggésében is magyarázható. 
A 17. század végétől, elsősorban Közép-Európában, a 
pestis ellen fogadalomból állított Szentháromság- és Im-
maculata-emlékek legfontosabb szereplői a pestisszentek: 
Szent Rókus, Sebestyén és Rozália, akik az emlékműveken 
mindig kiemelkedő helyet foglalnak el. Szent Rókus és 
Sebestyén általában a fő nézeti oldalon, az oltárhoz közel. 
Rozália domborműves ábrázolását közrefogva vagy annak 
közelében, az oszlop, illetve pillér két oldalán, szimmetri-
kusan állnak (Pest, 1717; Buda, 1712-16; Kecskemét, 
1742; Esztergom 1740. stb.).[i2] 
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A veszprémi Szentháromság-emléken Szent Rókus és 
Sebestyén csak a baluszteres korláton kapott helyet Szent 
Györggyel együtt. Ez a három szobor kisebb, mint az 
építmény alsó szintjén álló, másfélszeres életnagyságú 
Szent István, Szent Imre és Szent Flórián, amelyek vala-
mivel magasabban is helyezkednek el és szinte agyonnyom-
ják Sebestyén, Rókus és György kecsesebb alakját. (2. kép) 
Ez utóbbiak a korláton állva ugyanakkor takarják a mögöt-
tük egy tengelyben elhelyezett szobrokat. A nagyvonalúan 
megkomponált, mértéktartóan mozgalmas Szenthárom-
ság-emlék harmóniáját megzavarja ez a fajta aránytalanság 
és az, hogy a szobrok egymást takarják. Az igényes megren-
delő és a jól képzett szobrász, illetve kőfaragó esztétikai 
tévedése nehezen magyarázható. 
A Szentháromság- és Immaculata-emlékeket körülvevő 
kőbábos korláton ritkán állnak szobrok, kivételt képez a 
pesti, 1717-ben készült Szentháromság-emlék, (3. kép) 
amelyet Bíró Márton a veszprémi felállításánál mintának is 
tekintett.[13] Az 1810-ben lebontott pesti emlékoszlopról 
1775-ben készült metszeten[l4] jól látható a korláton álló 
négy szent király és két másik szent alakja, de mögöttük 
jóval magasabban helyezkednek el a következő szint szob-
rai, s így ezek minden nézőpontból feltűnőek. Rozália fő 
nézetben, az oltárasztal alatti sziklabarlangban fekszik, fe-
lette Szent Sebestyén és Szent Rókus az alépítmény első 
szintjén, az oltár felett, Máriához legközelebb állnak. Ha-
sonló megoldású az 1742-ben felállított kecskeméti Szent-
háromság-emlék,! 15] amelynek felépítése és tagolása, a 
szobrok elhelyezése az obeliszken megegyezik az egykori 
pesti és a veszprémi Szentháromság-emlékével. Ez utóbbi-
nak e különös „hibájára", a pestisszentek zavaró elhelyezé-
sére az 1974-es restauráláskor is felfigyeltek. [16] Feltéte-
lezték, hogy a három szobor esetleg később készült, mégpe-
dig 1784-ben, illetve 1787-ben, amikor szobrászi munkáért 
fizettek egy Jakobics nevű veszprémi szobrásznak 65 ft-ot 
és Sármány Jánosnak 158 ft-ot és 85 dénárt.[17] A bábos 
korlát készülését is ezzel a beavatkozással hozták kapcsolat-
ba. Az 1992-ben befejezett újabb restaurálás megfigyelései 
cáfolják a korábbi álláspontot. Megállapították, hogy azo-
nos kőanyagból és azonos faragási technikával, megegyező 
stílusban készült az összes szobor.[i8] Az 1780-as éveket 
követő többszöri helyreállítás miatt a korlát datálását ma 
már nem lehet egyértelműen pontosítani. A 18. század 
végén újra festették és aranyozták az emlékművet és javí-
tották a lámpásokat.[19] 1831-ben az emlék nagyon rosz 
állapotban volt, helyi szobrász végezte a felújítást, amely-
nek során az emléket körülvevő láncos kerítés helyére vas-
rácsot helyeztek. Újabb átfestésre került sor, amikor a 
császár 1857-ben Veszprémbe látogatott. 
A 19. század folyamán kialakult állapotot örökítette meg 
az a fénykép, amely a székesegyház 1907 és 1910 közötti 
nagy felújítása előtt készülhetett, mivel a templom még 
barokk állapotában látható. A Szentháromság-emléket a 
baluszteres korláton kívül még a lándzsás, kőoszlopos kerí-
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tés is körülvette. Mindkét kerítés az utcaszint magasságá-
ból indult. A székesegyház felújítása során a teret is rendez-
ték, elbontották a vaskerítést és megmagasították a bábos 
korlát alapját.[10] 1936-ban a várnegyed rendezése során a 
tér szintjét lesüllyesztették és ennek következtében lépcső-
vel kellett az emléket körbevenni, (4. kép) amelyet 1967-
ben feltételezhetően eredeti szintjére helyeztek vissza.[21] 
A Szentháromság- és Immaculata-emlékek ma szinte 
minden városban kiemelkednek az utca vagy tér szintjéből, 
mintha pódiumon állnának. Azért-e, hogy a városi élet 
hétköznapjai fölé emelkedjenek? A 18. század óta minde-
nütt változtak a terepviszonyok, így ezzel magyarázható, 
hogy eredeti elrendezésük ma már szinte sehol sem vissza-
állítható. A pesti Szentháromság-emlék 18. századi ábrázo-
lása szerint mindössze egy lépcsőfokra emelkedett ki a 
környezetéből.[22] Ugyanezt tükrözi a veszprémi Szenthá-
romság-emlékről készült századelejei fénykép. Az oltár és a 
korlát szobrai emberi közelségben voltak. (5. kép) A vesz-
prémi emlék korlátján álló szobrok tehát nem készülhettek 
az 1780-as években, minthogy stílusuk megegyezik a többi 
szoboréval. Padányi Bíró Mártonról sem feltételezhető, 
hogy 1750-ben, a még gyakori pestisjárványok idején olyan 
Szentháromság emléket állított volna, amelyről hiányoztak 
a pestis-szobrok. A szobrok átrendezésére sor kerülhetett 
az 1780-as évek és az 1831-es felújítás során. 
A három másfélszeres életnagyságú szobor (Szent Ist-
ván, Szent Imre és Szent György) eredeti helye nem az 
alépítmény volutáin lehetett. Feltételezhető, hogy az alsó 
volutákra nem is helyeztek szobrot, mert azok takarták 
volna a hajlatukban felhőkön lebegő, mécsest tartó kis 
2. Szent Rókus, Szent Imre és Szent Márton a Szentháromság-
emlék délkeleti sarkán, i960 körüli állapot. OMvH, Fényképtár 
3. Az egykori pesti Szentháromság-emlék. Binder János Fülöp 
rézmetszete, 1773. Budapesti Történeti Múzeum, Metszettár 
puttókat. A kecskeméti Szentháromság-emlék, a nyitrai és 
gödöllői Immaculaták építményének nagy sarokvolutáin 
sem állnak szobrok. 
Ha az ikonográfiái szokást vesszük figyelembe és Szent 
Sebestyén, valamint Rókus helyét az obeliszk tövében ha-
tározzuk meg, az ott lévő három angyal jelenlegi helyét is 
megkérdőjelezhetjük. Szobrászati megformálásuk egyér-
telműen az emlékhez köti őket, de meg kell állapítanunk, 
hogy a magyarországi köztéri barokk emlékeken nem szere-
pelnek nagyméretű, álló angyalok, csak puttók. A budai 
Szentháromság-emlék talapzatához is csak utólag helyez-
ték el az arkangyalok és erények szobrait.[23] A veszprémi 
emlék angyalainak ikonográfiái szerepe nem egyértelmű, 
eredeti attribútumaik csak részben határozhatók meg. 
Egyikük bőségszarut tart, a másik kettő keresztet, így a 
teológiai erények megszemélyesítői lehetnek. 
A sok szoborral díszített emlékoszlopok elemzése egyér-
telművé teszi, hogy az egyforma méretű szobrok, Sebes-
tyén, Rókus, György, Nepomuki Szent János, Márton és 
Miklós a veszprémi emlék alépítményének párkányain he-
lyezkedtek el. Szent Márton, Miklós és Nepomuki a jelen-
legi helyén, Szent Sebestyén, Rókus és Szent György az 
oszlop tövében. A három nagy szobor, esetleg az angyalok-
kal együtt a korláton kapott helyet, de nem lehet azt sem 
kizárni, hogy a váci Szentháromság-emlékhez hasonlóan a 
három nagy szobor külön posztamensen állt. 
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után. OMvH, Fényképtár 
5. A veszprémi Szentháromság-emlék 1907 előtt. OMvH, Fény-
képtár 
Bizonytalanságok nemcsak a mű eredeti elrendezésével 
kapcsolatban merülnek fel, hanem a kivitelező mesterek 
szerepét illetően is. Schmidt József Ferencet, mint Padányi 
Bíró Márton „udvari" szobrászát a mű első számú alkotó-
jának tekintették, jóllehet munkájáért csak 440 forintot 
kapott, miközben Walch Tamás díja 1000 forint volt. 
Schmidt valószínűleg csak faszobrászként tevékenykedett, 
tehát a Szentháromság-emléket nem tudta kivitelezni. A 
tervrajz, esetleg makett és modell alapján faraghatta ki 
Walch Tamás, Kismartonból származó kőfaragó mester a 
domborműveket, szobrokat és egyéb faragványokat. Nem 
ez volt első magyarországi műve. 1717-ben a székesfehér-
vári városháza Igazság és Béke kapuszobrait készítette. [24] 
A frontálisan beállított, kissé merev szobrok gömbölyded 
arca és karjai, ruházatuk gazdag és lágy redőzése felfedez-
hető a veszprémi emlék Mária-, Szent Imre-, Szent 
György- és három angyalszobrán. Walch 1741-ben elvál-
lalta a székesfehérvári Szent Sebestyén-kápolna kőfaragó 
munkáit, de ekkor már Várpalotán élt.[25] Ottani tevé-
kenységéről nem állnak rendelkezésünkre adatok, de a Zi-
chy család várpalotai temetőkápolnájában[26] a különleges, 
kőből faragott kis oltárretablón a két bőségszarut tartó 
angyalszobor (6. kép) és az oltárkép helyét elfoglaló Mária 
a kis JásítssaZ-dombormű olyan formai jellegzetességeket 
mutat, amelyeket a Walch által faragott veszprémi szobro-
kon már megismertünk. A szinte minden szobrot jellemző 
hatalmas, mandulavágású, erőteljes szemhéjú szemek, a 
finom, lágy, nőies szájak (Imre, György, Sebestyén és Má-
ria esetében), a mélyen befúrt szájsarkok és orrnyílások, az 
erősen aláfaragott szakállak és hajak (Flórián, Sebestyén, 6. Böségszarut tartó angyal szobra a várpalotai temetőkápolna 
tárán. OMvH, Fényképtár 
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7. Schmidt József Ferenc terve a nagyvázsonyi Szent István-templom főoltárához, 1742. Magyar Országos Levéltár 
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Rókus és Imre fejénél), nem beszélve Mária és az angyalok 
gömbölyded karjairól és vállairól, a várpalotai oltár szobra-
inak is meghatározó stílusjegyei. 
Ha a Walch művészetét jellemző líraiság és lágyság 
ennyire érvényesül Schmidttel alkotott közös művükön, 
akkor felvetődik a kérdés, hogy melyek azok a stiláris je-
gyek, amelyek Schmidt művészetéből fakadnak. A Pesten 
született Schmidt 1739-től legényként, 1741-től mester-
ként dolgozott Székesfehérváron. Walch-hal már itt kap-
csolatba kerülhetett.[27] 1742-ben már mint veszprémi 
polgár és szobrász írta alá azt a szerződést,[28] amelyben 
elvállalta egy oltár lakatos, asztalos és szobrászati munkáit 
400 aranyforintért gróf Zichy János megrendelésére Nagy-
vázsonyban. A szerződést vagy megállapodást az oltárhoz 
készült vázlatrajz hátoldalára írták. A könnyedén felvázolt 
terv (7. kép) — a Magyarországon ritka, barokk szobrász-
rajzok újonnan felfedezett emléke — megvalósult, és kevés 
változtatással ma is áll a nagyvázsonyi Szent István-temp-
lom főoltáraként. Schmidtnek eddigi ismereteink szerint ez 
az egyetlen hiteles műve a veszprémi Szentháromság-
emlék szobrain és a Padányi Bíró Márton megrendelésére, 
az egyházmegye templomai számára sorozatban faragott 
Szentháromság-csoportokon kívül.[29] 
A nagyvázsonyi templom főoltára egyik első önálló 
szobrászati műve lehetett Schmidtnek. A könnyed vázlat-
rajzzal ellentétben a fából faragott oltár erősen átfestett 
szobrai anatómiailag és statikailag sem mindig sikerültek. 
Kedves, naiv báj hatja át a retabló fülkéjét kitöltő szobor-
csoportot, ahol Szent István és Imre felajánlják koronáju-
kat a felhőkön lebegő, a kis Jézust ölében tartó Máriának, 
aki felett az oromzati részben megjelenik a Schmidt által 
oly sokszor megformált Szentháromság-csoport. 
A nagyvázsonyi oltár két szent püspökének sovány, ka-
rakteres, ráncoktól is barázdált arcához a veszprémi emlé-
ken a legközelebb Szent Márton arca áll. E szobor test- és 
kéztartása, valamint köpenyének elrendezése szinte min-
den részletében megegyezik a nagyvázsonyi oltáron álló 
szakállas püspökével. A vállon két lapos, kemény hajtásba 
rendeződő, a könyököt lendületes ívben körülvevő, majd a 
csípő magasságában visszaverődő és kiforduló palást meg-
formálását láthatjuk nemcsak Szent Márton, hanem Szent 
István, Szent Imre és Szent Miklós szobrán is. Walch és 
Schmidt művészi kézjegye egyaránt jelen van a veszprémi 
Szentháromság-emléken. Az idősebb, tapasztaltabb kőfa-
ragó-szobrász nemcsak hűségesen kivitelezte a fiatalabb 
faszobrász modelljeit (bozzettóit), hanem egyenrangú alko-
tótársként a saját szobrászi stílusát is kifejezésre juttatta. 
1741-ben mindketten Székesfehérváron tevékenyked-
tek, s elképzelhető, hogy Walch, aki ekkor már Várpalotán 
dolgozott, talán éppen gróf Zichy János szolgálatában, 
Schmidtet mint fiatal, tehetséges faszobrászt ajánlotta a 
Zichyeknek. A nagyvázsonyi Szent István-templom főoltá-
rán és a várpalotai temetőkápolna oltárán is Zichy János és 
első felesége, Széchényi Katalin címerét láthatjuk. Padányi 
Bíró Mártonnak nyilván elegendő volt a megye egyik legje-
lentősebb főurának az ajánlása, hogy a számára oly fontos 
Szentháromság-emléket Schmidt József Ferencre és 
Walch Tamásra bízza. 
G. Györffy Katalin 
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DIE D R E I F A L T I G K E I T S S Ä U L E IN VESZPRÉM. 
V E R M U T U N G E N ÜBER DAS S C H I C K S A L EINES WERKES 
Die meisten Monumentalstatuen des Barocks wurden in den 
ungarischen Städten nach ihrer Errichtung im 18. Jahrhundert 
mehrmals erneuert und stehen in vielen Fällen auch nicht mehr an 
ihrem ursprünglichen Standort. Änderungen im Niveau der Plät-
ze oder der Straßen haben das Verhältnis dieser Werke zu ihrem 
architektonischen Milieu deutlich gewandelt. Das bezieht sich 
nicht nur auf die leichter zu bewegenden Denkmäler mit einer 
einzigen Statue, sondern auch auf die großen, aus 12-15 Statuen 
bestehenden Gruppen. 
Die ursprüngliche Anordnung der Dreifaltigkeitssäule in 
Veszprém, die 1750 im Auftrag des Veszprémer Bischofs Márton 
Padányi Bíró ausgeführt wurde, erfuhr durch die vielen Erneue-
rungen (1784, 1787, 1831, 1836), und durch die städtischen Ter-
rainregulierungen in den 1910-er Jahren und in 1936 so viele 
Änderungen, daß man über sie nur Vermutungen anstellen kann, 
eine Rekonstruktion ist nicht mehr möglich. 
Der dreiseitige Obelisk, der sich über einem zweistöckigen 
Unterbau vom Grundriß eines konkaven Dreiecks erhebt, trägt 
Darstellungen der Dreifaltigkeit und der Immaculata. Auf dem 
unteren Teil des Unterbaus sind die heiligen ungarischen Könige 
Stephan und Emmerich sowie der heilige Florian angebracht, auf 
dem oberen Teil stehen Statuen der Heiligen Nikolaus, Martin 
von Tours und Johannes von Nepomuk. Die Seitenwände sind 
mit Reliefs geschmückt: die südliche Schauseite zeigt über dem 
Altar die stehenden Heiligen Martin und Rosalia, die Nordwand 
die Heiligen Petrus und Anna, die Ostwand die Heiligen Paulus 
und Katharina. Am Fuß des Obelisks erscheint die Immaculata, 
begleitet von drei Engeln. Auf der Balustrade um das Denkmal 
herum sind die Statuen der beiden Pestheiligen, Sebastian und 
Rochus sowie des Heiligen Georgs aufgestellt. Nach unserer An-
nahme wurden diese Figuren bei einer Umgestaltung, sicher noch 
vor 1907, vertauscht. Infolge dieser Umstellung entstanden Miß-
verhältnisse und unbegründete Verdeckungen zwischen Statuen 
von unterschiedlichen Maßstab. Nach den ikonographischen Ge-
wohnheiten stehen Sebastian und Rochus auf den meisten Denk-
mälern in der Nähe des Rosalien-Reliefs oder der Immaculata-
Statue, zumeist am Fuß der Säule oder des Obelisks. 
An der Ausführung der Veszprémer Dreifaltigkeitssäule wirk-
ten der aus Pest stammende, aber in Veszprém seßhaft gewordene 
Bildhauer Josef Franz Schmidt, und Thomas Walch, ein älterer, 
damals bereits in Várpalota lebender Steinmetz mit. Schmidt 
arbeitete nur als Holzschnitzer, so lieferte er nur die Entwürfe, das 
Makett und das Modell der Figuren, die dann von Walchs Werk-
statt in Stein gehauen wurden. Die Belohnung der Arbeit drückte 
diesen Unterschied aus: Schmidt bekam 440, Walch 1000 Gulden. 
Die Stilmerkmale beider Künstler lassen sich an den Statuen 
erkennen. Die Kunst von Walch ist durch eine mildere, lyrische 
Stimmung gekennzeichnet. Die rundlichen Formen der Gesich-
ter, der Arme, die großen, mandelförmigen Augen und die femini-
nen Münder sind außer an den Statuen der Veszprémer Dreifal-
tigkcitssäule an einer seiner ersten bekannten Arbeiten, den Por-
talfiguren des Rathauses in Székesfehérvár aus 1717, ferner an den 
Altarstatuen in der Friedhofskapelle von Várpalota erkennbar, die 
nach neuesten Forschungen ebenfalls seinem Lebenswerk zuzu-
ordnen sind. 
Den plastischen Stil des Josef Franz Schmidt konnte man 
bisher nur schwer erfassen. Wir kennen außer der Veszprémer 
Dreifaltigkeitssäule nur die kleinen, holzgeschnitzten Dreifaltig-
keitsgruppen, die er im Auftrag des Veszprémer Bischofs fü r seine 
Diözese reihenweise herstellte. Zur besseren Kenntnis der Kunst 
von Schmidt verhelfen uns nun ein Altarentwurf und ein Vertrag 
aus dem Jahre 1742. Aufgrund dieser neuerlich zum Vorschein 
gekommenen Dokumente kann man den Hochaltar der Stephans-
kirche in Nagyvázsony zu seinen Werken zählen. Die anatomisch 
nicht immer korrekt gestalteten Statuen sind von einem liebli-
chen, naiven Scharm durchdrungen. Die Gesichter der Figuren 
sind charaktervoller und schmaler als die von Walch geschaffenen 
Gesichter, aber die Armhaltung, die Behandlung der Mantel und 
der Draperien kommen auch bei den Statuen der Veszprémer 
Dreifaltigkeitssäule vor. Wahrscheinlich stammt die großzügige 
Gesamtkonzeption des Werkes von Schmidt, aber den bildhaueri-
schen Stil können wir Walch zuschreiben. 
Das Vorbild der Veszprémer Dreifaltigkeitssäule könnte die 
im Jahre 1717 aufgestellte und 1810 abgetragene Dreifaltigkeits-
säule von Pest gewesen sein, dabei weist sie auch viele Ähnlichkei-
ten mit dem 1742 errichteten Denkmal in Kecskemét auf. 
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A BICSKEI BATTHYÁNY-KASTÉLY ÉS HILD JÁNOS 
A Bicskén található egykori Batthyány-kastély, annak 
ellenére, hogy a maga nemében Magyarország nagyobb 
épületei közé tartozik, eddig kevéssé vonta magára az építé-
szettörténettel foglalkozó szakemberek figyelmét. A múlt 
század vége óta a helytörténeti és a szakirodalomban szinte 
mindenütt az szerepel, hogy a kastélyt mai formájában 
Batthyány József építtette ki 1770 körül.[1] Valójában az 
épület két periódusban, 1754-55-ben, illetve 1796-99-ben 
készült, nem Batthyány József birtoklása idején, és a máso-
dik építési fázisban — amikor a kastélyépület lényegében 
mai formájában létrejött — Hild János tervezői közremű-
ködése igen nagy valószínűséggel feltételezhető. Jelen ta-
nulmányunkban részletesen a második építési periódust 
tárgyaljuk; az ennek megértéséhez szükséges előzmények-
re, illetve az épület további sorsára nézve most csak rövid 
összefoglalást adhatunk.[2] 
A Fejér megyei Bicske 1642-ben került a Batthyányak 
birtokába, de ezután hosszú időn keresztül bérbe, illetve 
zálogba adták. Nagy változás gróf Batthyány I. Lajos ide-
jén következett be; a birtokait jól megszervező és felvirá-
goztató főúr, aki 1751-től 1765-ig bekövetkezett haláláig 
Magyarország nádora volt, a bicskei uradalmat a 18. század 
közepén saját kezelésbe vette át. Még nem lakott Bicskén, 
csak alkalmilag tartózkodott ott — a birtok ügyeinek inté-
zésén túl valószínűleg a vértesi vadászterület vonzotta oda 
—, ennek ellenére kis kastély építésére szánta rá magát. Az 
építkezésre 1754-55-ben került sor, Joseph Giessl uradal-
mi építész tervei alapján és irányításával. 
A kastély egyemeletes volt, egy további manzárdszint-
tel. A főépülethez nyugat felől gazdasági szárnyak csatla-
koztak, melyek — a tulajdonképpeni kastéllyal együtt —-
zárt udvart alkottak. (Ezt az állapotot rögzíti Kraft Mátyás 
bicskei ácspallér 1785 körül készült alaprajza.) 
Batthyány Lajos halála után Bicskét egymást követően 
három fia birtokolta: 1765-től 1771-ig József, 1771-től 
1795-ig Fülöp, és 1795-től 1812-ig Tódor (vagy máskép-
pen Tivadar). Gróf Batthyány József, kalocsai érsek, ké-
sőbb esztergomi érsek és hercegprímás a művészetek párt-
fogója volt, építkezései — pl. a pozsonyi prímási palota 
— színvonalukat tekintve a kortárs Magyarországon a leg-
jelesebbek közé tartoztak. A bicskei kastélyban azonban 
különösebb változtatást nem hajtott végre. Ez öccsére, Tó-
dorra várt. 
Gróf Batthyány Tódor (1729-1812) a es. kir. belső taná-
csos címet viselte.[3] Gépészetet tanult, s 1790-ben szaba-
dalmat nyert ,,egy víz ellen járó hajóra." A bicskei kastély 
átépítését 1796-99-ben végeztette el. 
Ehhez 1796-ban történtek meg az előkészületek és 
ugyanebben az évben kezdődtek meg a munkálatok.[4] A 
homok- és malterszállításhoz ládákat készítettek, állvány-
zatot állítottak össze, a kőművesmunkákhoz 192 db. követ, 
197.000 falazótéglát, 20.000 párkánytéglát, 1240 mérő me-
szet használtak fel. A következő fennmaradt, 1799-ből 
származó elszámolás már az építkezés befejező szakaszára 
vonatkozik.[5] Szerepel benne kőműves- és ácsmunka, asz-
talosmunka a díszterem („Saal") parkettázására, melyet 
egy pesti mester végzett, más asztalosmunka egy bicskei 
mester által, lakatos-, üvegező-, kőfaragómunka; továbbá 
napszámosok bére, kelheimi lapok és ajtószámtáblák költ-
sége. A fenti kiadások összesen 3441 forint 47 1/2 krajcárt 
tettek ki. 
Batthyány Tódor a régi kastélyépületet az újba befoglal-
tatva, a gazdasági épületszárnyakat részben felhasználva 
barokkos alaprajzú, háromszárnyú, kétemeletes kastélyt 
emeltetett. Az egykori zárt gazdasági udvart, melyet a déli 
szárny lebontásával megnyittatott, díszudvarrá, cour 
d'honneurré változtatta. A régi kastélyhoz képest egy 
nagyságrendjében megnövekedett, reprezentatív épületet, 
valóságos rezidenciát hozott létre. A nagyságbeli különbsé-
get a helyiségek száma is érzékelteti: míg a régi kastélyban 
alig volt 24-25 szoba, az új kastélyban 64 helyiség ajtajára 
illeszthettek számtáblát. A régi kastély különösebb alapraj-
zi változtatás nélkül az épület keleti szárnya lett; az északi, 
immár főszárny a leghosszabb, itt kapott helyet az első 
emeleten a kétszintes díszterem; a nyugati szárny a keleti-
vel szimmetrikus kialakítást nyert. Az új épületen a meg-
változott ízlésnek megfelelően az ablakok sűrűbb axisállás-
sal készültek, a régi kastély szélesebb nyílástengelyei közé 
így újabb ablakokat kellett törni. Az ezáltal létrejött nyílás-
tengelyek azonban nem lehettek teljesen egyenletesek, és a 
szimmetria kedvéért a nyugati szárny udvari holmokzatán 
is ezt az egyenetlen axisállást kellett megismételni. Az alap-
rajzon a helyiségek elrendezése már jobban árulkodik szük-
ségmegoldásokról. A keleti és az északi szárny egytraktusos 
az udvari oldalon folyosóval, a nyugati szárny viszont két-
traktusos folyosó nélkül. A díszterem a főszárny jobb olda-
lát foglalja el, nem pedig az őt megillető középső részt. A 
főlépcső elhelyezkedésében is van esetlegesség: a klasszikus 
hagyomány, a reprezentáció igénye valahová a nagyterem 
közelébe rendelné; ehelyett a főszárny bal végére, a sarokba 
került. Nyilván a régi épületrészek felhasználása — ami, 
Széchenyi kifejező megjegyzése szerint általában „az új 
kastély sarkalatja, kelepczéje, örökleg"[6] — kényszerítette 
ilyen kompromisszumra az építtetőt és az építészt. 
Batthyány Tódor és építésze javára kell írni, hogy a 
szabálytalanságok, megalkuvások ellenére összességében 
jól sikerült az átépítés, sőt az épület homlokzatai és mára 
elpusztult díszterme nem jelentéktelen kvalitásról árulkod-
nak, illetve árulkodtak. Sajnos a kastély tervezőjére vonat-
kozó dokumentum nem került elő.[7] Az épület nagysága 
és művészi színvonala azonban indokolja, hogy személyét a 
körülmények mérlegelése és a stíluskritika alapján megpró-
báljuk körülhatárolni. 
Tudjuk, hogy 1770 körül új ember, Adrian Chevreux 
hadmérnök kapitány lépett Joseph Giessl helyébe, aki mint 
a Batthyány-féle építkezések irányítója 1798-ig mutatható 
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ki ezen a poszton.[8] Chevreux önálló tervezői munkássága 
azonban nem jelentős, tevékenységének súlypontja a mű-
szaki karbantartás volt; egyetlen számottevő, saját tervezé-
sű épülete, a nehézkes felépítésű szombathelyi megyeháza 
(1775 és 1783 között)[9] szerény képességekről tanúskodik. 
Ezenkívül általános tendencia volt a 18. század végén és a 
19. század első felében, hogy a főúri megbízók a művészileg 
igényesebb feladatokat már külső építészekre bízzák. Kö-
zeli példa számunkra éppen Batthyány József, a bicskei 
kastély átépítőjének bátyja, aki a pozsonyi prímási palotát 
1777-81-ben, majd budai palotáját 1781-ben nem az ura-
dalom jelentéktelen építészével, hanem Hefele Menyhért-
tel, a korszak egyik legnagyobb magyarországi mesterével 
építtette.[10] Valószínűsíthető, hogy Batthyány Tódor is 
az ország egyik vezető építészéhez fordult. Természetes 
választás lett volna bátyja építésze, de Hefele már 1794-ben 
meghalt. Mint országos jelentőségű építész nem hagyható 
figyelmen kívül Franz Anton Hillebrandt (i719—1797) 
sem. Az ő stílusára azonban a hagyományos későbarokk 
elemek — szemöldökpárkányok, fesztonok, és az 1770-es 
évektől kezdve a falsíkokat vertikálisan tagoló lizénák, a 
kiemelt épületrészeken manzárdok — alkalmazása a jellem-
ző^ 11] és a bicskei kastélyon mindebből semmi sem talál-
ható meg. Szerzősége ellen szólnak személyes életkörülmé-
nyei is. 
Mivel Bicskén a régi épület befoglalásának nem kompli-
kációmentes feladata miatt a tervező helyszíni közreműkö-
dését valamilyen mértékben feltételeznünk kell, jelentős, 
de földrajzilag nem túl távol tevékenykedő építész jöhet 
leginkább számításba. Székesfehérvárról csak Rieder Ja-
kabra gondolhatnánk, de személyéről ismereteink bizony-
talanok; egyébként is az 1790-1801-ben emelt székesfehér-
vári püspöki palota gazdag és meglehetősen plasztikus ta-
gozatai, megmozgatott tömegei miatt erősen eltér a vizsgált 
épülettől.[12] A Bicskéhez viszonylag közel fekvő, és im-
már országos rangú építészeti centrum Pest. E város felé 
mutat az a tény is, hogy a kastély dísztermének parkettáját 
pesti asztalosmester készítette. A város két legjobb építésze 
ekkor Jung József és Hild János. Bár Jung József (1734-
1808) neve több kastély építésével, illetve átépítésével kap-
csolatba hozható, stílusa konvencionális későbarokk.[i3] 
Hild János az, aki a körülmények figyelembevételével és a 
stíluskritika alapján a bicskei kastély tervezőjeként azono-
sítható. 
Hild János (1766-1811) élete és munkássága még nincs 
jelentőségének mértékében feldolgozva.[14] Az építész 
1786-ban érkezett Pestre, az Újépület kivitelezésére. Az 
építészeti alapgondolat Isidor Gannevaltó! (Isidore Cane-
vale) ered, de Hild a munkálatok előkészítésén kívül tevé-
kenyen részt vett a felmérésekben és a tervátdolgozásokban 
is. A Szépítő Bizottmány megindításában, Pest városszabá-
lyozásának kidolgozásában aktív része volt. A század végé-
től fontos középületek tervezésével bízták meg, mint a pesti 
városi színház, illetve színház és táncterem, a régi városhá-
za emeletráépítése, a pesti megyeháza, a Nemzeti Múzeum; 
valójában ez képezte munkásságának gerincét, még ha e 
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művei közül alig valami valósult is meg. Kevéssé ismeretek 
a magánmegrendelők számára készített munkái, pedig ma-
gánmegbízásra szintén dolgozott; példa rá az 1797-es év-
számot viselő tervrajza alapján épült pesti Csekonics-palo-
ta. [ 15] Ha e mellé vesszük a bicskei Batthyány-kastélyt, 
látjuk, hogy ezek a munkák még a nagy közületi megbízáso-
kat megelőzően készültek. 
Hild János a barokk legvégső fázisában, a kezdődő 
klasszicizmus évtizedeiben, vagyis a felvilágosodás korá-
ban dolgozott. Műveire a stílusváltás rányomta bélyegét. 
Zádor Anna érzékeny és találó jellemzést ad Hild múzeum-
tervéről, amit nagyjából-egészéből többi munkáira is érvé-
nyesnek tekinthetünk: „A homlokzat felépítésének egyen-
letes és szigorú ritmusa, a vízszintes hangsúlyozása már 
3. A bicskei kastély I. emeleti alaprajza. 
Országos Műemlékvédelmi Hivatal 
4. A bicskei kastély 1910 körül. Vajda János Városi Könyvtár, 
Bicske 
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5. Hild János terve a pesti színházhoz, 19. század eleje 
fejlett klasszicista vonások, de teljes érvényesülésüket a 
tagoló elemek karcsúsága, a díszítések könnyed, lebegő 
volta tompítja. . . . Az alaprajzi elrendezés az átmeneti 
korszak stílusára valló bizonytalanság mellett azt a minden 
monumentális törekvéstől mentes, könnyed jelleget is fel-
tünteti, amely a homlokzatot is jellemzi."[16] Ezek a sza-
vak a bicskei kastélyra is ráillenek, azzal a kiegészítéssel, 
illetve módosítással, hogy a homlokzatok puritán, szinte 
kétdimenzióssá préselt és még a barokk formavilágban gyö-
kerező tagozatai, az épületszárnyak minden plasztikus ele-
met nélkülöző simasága — a főszárny külső oldalának két 
lapos oldalrizalitján és a keleti szárny külső holmokzatának 
egyébként más korszakban keletkezett, alig előrelépő kö-
zéprizalitján kívül semmi meg nem töri sem a fal-, sem a 
tetősíkokat — még a jozefinista építészet szellemét árasztja. 
Ennek az áramlatnak egyik magyarországi főművét, a si-
várságig dísztelen és tagolatlan pesti Újépületet Hild nem 
sokkal korábban fejezte be. A bicskei épület erősen, a fél-
szegségig visszafogott karaktere — ismét Zádor Anna sza-
vait kölcsönvéve — Hild János „elégtelen tehetségéből" is 
eredhet. 
Az általános stílusjegyeken túl az építész három művét 
állíthatjuk a tárgyalt kastély mellé, melyek konkrét eleme-
ikkel leginkább alátámasztják szerzőségét. Az egyik a pesti 
színház terve a 19. század első éveiből.[17] Itt a főhomlok-
zat középső, félkörívesen előredomborodó szakaszán végig 
a bicskei épület főszárnyáról ismerős nyílástengelyek sora-
koznak, váltakozva valódi és vaknyílásként: hosszú, fékör-
íves záródású ablakok és fölöttük kerek ablaknyílások — ez 
utóbbi csekély eltérés a bicskei ovális ablakoktól —, melyek 
lapos faltükörben ülnek, szemöldökpárkány nélkül. A má-
sodik analógia a már említett Csekonics-palota, ahol a kapu 
egyezik meg szinte pontról-pontra a bicskei főszárny külső 
oldalán látható befalazott kapukkal. Bár a fölöttük lévő 
kovácsoltvas erkély nem azonos a Csekonics-palota erkély-
rácsával, a pálcatagok mindkét esetben csúcsíves motívu-
mokká állnak össze. A Csekonics-palota földszinti ablakai 
a bicskei kastély oldalszárnyainak első emeletén ismétlőd-
nek meg. Külön figyelmet érdemel a mára már elpusztult 
díszterem. Majd 20 méteres hosszúságával, kb. 9 méteres 
szélességével, két szintnyi magasságával a kortárs Magyar-
ország egyik legnagyobb szabású, magánépületen belül 
található tere volt. Plasztikus tagozás híján falait festett 
architektúra és ugyancsak festett (talán grisaille) dekoráció 
élénkítette, egyik oldalán az emelet magasságában balusz-
trádos erkély húzódott.[18] Hild János hiteles munkái kö-
zül a pesti megyeháza Gyűlési Palotája hozható vele kap-
csolatba (1804-1811).[19] E teremnek is jellemzője a nagy 
fokú építészeti puritánság — falait jóformán csak „nagy 
festések" ékesítették —, s az emeleti szintjén balusztrádos 
galéria húzódik. Mind a bicskei díszterem, mind a pesti 
megyeháza Gyűlési Palotája a Hillebradt által az egykori 
klarissza kolostorban kialakított országgyűlési teremmel 
(1784-85) áll rokonságban. 
Van még egy mellékes körülmény, amely önmagában 
nem bizonyító erejű, de talán megerősítő tény. Tudomá-
sunk van arról, hogy Hild 1796-97-ben kapcsolatban volt 
a bicskei Batthyány-uradalommal. A bicskei tiszttartóság 
irataiból kiderül, hogy az építész ("Pester Maurer Meister 
Johann Hild") az uradalomhoz tartozó tétényi kőfejtőből 
követ vásárolt, [20] illetve egy másik alkalommal bontott 
téglát vett.[21] (Természetesen ezek az adatok nem vonat-
kozhatnak a bicskei építkezésre, hiszen ahhoz az anyagot 
közvetlenül az uradalom szolgáltatta.) 
Mint korábban utalás történt rá, Batthyány Tódor a 
kastély átépítését nem fejezte be; minden jel szerint a keleti 
szárny külső oldalát — a régi kastély eredeti, kertre néző 
főhomlokzatát — a változtatások nem érintették. Továbbá 
6. A bicskei kastély föszárnyának hátsó oldala, részlet. Fotó Ba- 7- A bicskei kastély díszterme 1910 körül. Vajda János Városi 
kos Agnes, 1987 Könyvtár, Bicske 
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valószínűleg az állandó tartózkodásra szánt, rezidenciális 
méretű épületet soha nem bútorozták be teljesen. Az ok 
abban keresendő, hogy Batthyány Tódor nem mérte fel 
reálisan anyagi lehetőségeit — fennmaradt személyi iratai 
zömükben egyre növekvő adósságaira vonatkoznak[22] 
—, de talán tényleges szükségleteit sem. 
A kastély átépítésével együtt környezetének jellege is 
megváltozott. Míg korábban a főépületet csak gazdasági, 
illetve hasznossági építmények kísérték, Batthyány Tódor 
a környező épületeket és a parkot a reprezentáció és a 
kellemes időtöltés követelményeihez igazította. 1796-ból 
az „urasági kertben" nagy lugas összeállításáról szólnak az 
iratok, az angol kertbe 60 virginiai nyárfát ültettek, az 
angol és a fácánoskertben öt hidat, a „vaddisznó kertben" 
két kaput készítettek.[23] 1799-ben épül az udvarbíró és a 
számtartó új lakása, az üvegház és a hollandi házikó („Hol-
ländische Kasten"), készül az angol- és vadaskert, Pesten 
és Pozsonyban vásárolt fákkal gyümölcsöskertet alakítanak 
ki, felépítik a vadaskert kertészének és vadászának a házát, 
továbbá egy „kéjlakot" („Lusthaus") is.[24] 
Batthyány Tódor után fia, Antal nem törődött a kastély-
lyal, a bicskei és az egyéb birtokok eleinte külföldön élő két 
fiát, Gusztávot és Kázmért sem érdekelték. Örökségüket 
csak apjuk halála után tíz évvel, 1838-ban osztották meg. 
Bicske Kázmérhoz került, aki az 1840-es években a keleti 
szárny homlokzatát és belső helyiségeit klasszicista stílus-
ban átépíttette. A munkálatokat valószínűleg nem tudta 
teljesen befejezni — mint a Szemere-kormány egykori kü-
lügyminisztere a szabadságharc bukása után emigrációba 
kényszerült. 1863-ban a kastély és a birtok egy belga banké 
lett, az uradalom középbirtokokra hullott szét. 1912-ben az 
épület újból a Batthány család birtokába került, de nem 
sok időre: 1928-ban a magyar kormány vette meg. Még ezt 
megelőzően, 1920 körül a keleti szárny külső homlokzatát 
klaszicizáló modorban átépítették. 1929-ben árvaházat és 
leányotthont rendeztek be az egykori kastélyban; ennek 
során az addigra elavult épületet felújították és a dísztermet 
magasságában megosztották, vagyis lényegében megszün-
tették. A kastélyt övező park az évtizedek során lényegesen 
lecsökkent és leromlott. Az épületet 1987-88-ban állították 
helyre; ezzel egy átmeneti stíluskorszak érdekes és fontos 
emléke újult meg. 
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T H E C O U N T R Y HOUSE O F T H E BATTHYÁNYS A T BICSKE 
AND J Ä N O S H I L D 
The country house of the Count Batthyány family at Bicske 
was built basically in two stages. First, in 1754-55, a small two-
storeyed house was constructed from designs by Joseph Giessl, 
architect of the Batthyány domain. The relatively modest Baroque 
country house was expanded, with the incorporation of adjacent 
outbuildings, into a palatial residence under Tódor Batthyány in 
1796-99. Stylistically the building is a product of a transitional 
period. T h e three-storeyed structure has a U-plan and a court of 
honour, which are typical of Baroque architecture, yet the facades 
lack any hint of plasticity and monumentality. The puritanical 
simplicity of the treatment suggests the surviving influence of the 
"economical" architecture prevalent under Joseph II (1780-1790). 
No documents concerning the architect of the large-scale re-
modelling survive, yet the evaluatian of the circumstances and the 
stylistic features of the building point to János Hild as the design-
er. The activities of János Hild (1766-1811), though he was a 
major architect of his time, have not yet been properly explored. 
Apparently, before embarking on big public projects, he accepted 
a few private commissions. The Csekonics Palace in Pest is one of 
them, some details of which, such as the entrance door and the 
treatment of the windows, recur on the country house at Bicske. 
There are even more similarities between Hild's design for the 
municipial theatre of Pest and the building considered here: the 
most prominent theme of both of them is the row of tall, round-
headed windows surmounted by small, round or oval windows. 
The state hall (now destroyed) of the country house and the 
Assembly Room of the County Hall of Pest, another of Hild's 
works, also show a resemblance. 
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GOETHE 1799-ES KÉPZŐMŰVÉSZETI PÁLYÁZATÁN 
1799 májusában Goethe és festő-műkritikus barátja, 
Heinrich Meyer képzőművészeti pályázatot hirdettek az 
általuk szerkesztett Propyläen folyóiratban.[1] Az 1805-ig 
évenként megismételt kiírások elsősorban abban különböz-
tek az akadémiákon szokásos pályázatoktól, hogy minden 
beérkezett művet részletes, a nyilvánosság elé tárt bírálattal 
illettek. Az ízlésnemesítés Goethe és Meyer bevallott szán-
déka volt; értékelésükkel a normatív, tárgyilagos műkritika 
meghonosítását kívánták elősegíteni. 
1786-87-es itáliai útját követően Goethe egyre magabiz-
tosabban foglalt állást képzőművészeti kérdésekben. Nagy 
szerepe volt ebben barátjának, a svájci származású Hein-
rich Meyernek, akivel 1786 novemberében Rómában is-
merkedett meg. Első találkozásukon szerzett benyomásait 
Goethe így összegezte: ,,. . . kitűnő szépiarajzokat készit 
antik mellszobrokról, és igen jártas a művészettörténet-
ben."[2] Jóllehet Goethe egy másik művész, Wilhelm 
Tischbein útmutatása mellett „fedezte fel" Itáliát, Meyer 
véleményére mindig sokat adott. Hazatérése után a szemé-
lyes érintkezést élénk levelezés váltotta fel, és később Goe-
thének sikerült rávennie barátját a weimari letelepedés-
re. Meyer 1791-től haláláig igazgatta a Goethe számára 
oly fontos weimari rajziskolát. Művészeti nézeteik ter-
jesztésére 1798-ban Propyläen címen folyóiratot alapí-
tottak. Olyan fontos Goethe-írások jelentek itt meg, 
mint pl. A Laokoónról vagy A gyűjtő és az övéi. Goethe 
a lehető legközvetlenebb módon akarta meggyőzni kor-
társait a klasszicista eszmék helyességéről. 1799-ben 
úgy látta, hogy egy képzőművészeti pályázat a legmeg-
felelőbb erre a célra. 
A felhívás közzétételét megelőzően Goethe és Meyer 
hosszasan értekeztek a művészi ábrázolásra alkalmas té-
mákról. Goethére ösztönzően hatott levelezése Schillerrel, 
akivel ez idő tájt a kérdés irodalmi vonatkozásait vitatták 
meg. Meyerrel folytatott beszélgetései eredményét Goethe 
A képzőművészet tárgyairól című 1797-es kéziratában fog-
lalta össze. „A képzőművészettől világos, tiszta, határozott 
ábrázolást várunk." — írta Goethe, és ezzel megadta az 
1799-es pályázat alapgondolatát is.[3] 
A felhívást Meyer szövegezte, Goethe Jénában Schiller-
rel együtt átnézte és korrigálta. A kiírás szerint a témavá-
lasztás szempontjából Homérosz költeményei a legmegfe-
lelőbbek, melyek a tárgy alkalmasságán túl azzal az előny-
nyel is bírnak, hogy antik feldolgozásaikban a művész kö-
vetendő mintaképre lelhet. Az első verseny témájául az 
Iliász harmadik énekének utolsó sorait (III, 380-448) ad-
ták meg, ahol arról olvashatunk, hogy Venus a vágyakozó 
Paris elé vezeti, és szerelemre próbálja rábeszélni Helenát. 
A választott téma indoklásában az 1790-es évek Iliász il-
lusztrációinak a jellegzetességei ismerhetők fel: a jelenet 
kevés szereplőt igényel, „önmagáért beszél", és idealizált 
hősök tettei helyett általános, emberi vonások megragadá-
sára is alkalmas.[4] 
A homéroszi téma ötlete minden bizonnyal Goethétől 
származott, és ezáltal annak a Caylus grófnak a nyomdokai-
ba lépett, aki már 1757-ben azt javasolta a művészeknek, 
hogy Homérosz, illetve Vergilius írásaiból merítsenek ösz-
tönzést.[5] Az 1760-as évektől igen nagy népszerűségnek 
örvendtek a homéroszi témák a művészetben, s ez nem kis 
mértékben a megélénkülő itáliai ásatásoknak és az egyre 
szaporodó archeológiai kiadványoknak köszönhető.[6] A 
Homérosz-kultusz jegyében újabb és újabb forditási kísér-
letek születtek; Németországban Johann Heinrich Voss 
munkáit (Odyssee, 1781; Ilias, 1793) tartották a legtöbbre. 
A weimari pályázat kiírásának évében Homérosz epo-
szai élénken foglalkoztatták Goethét, hiszen ekkor irta az 
Iliász és az Odüsszeia között egy harmadik, közbülső eposz 
létezésének feltételezésétől indíttatva az ún. Achilleis-töre-
déket. A következő év pedig egy másik, a pályázat témájá-
hoz közelebb álló próbálkozást eredményezett, a Faust 
betétjének szánt, ún. P/e/ena-közjátékot. 
Költői kísérletei mellett Goethe a Homérosz-illusztrá-
ciókkal is behatóan foglalkozott ekkoriban. Párizsban élő 
barátjától Wilhelm von Humboldttól 1799 májusában Pri-
maticcio fontainebleau-i Odüsszeusz-ciklusa nyomán ké-
szített metszetek felől tudakozódott. Levélváltásukból ér-
tesülünk arról is, hogy Goethe szerette volna megnyerni 
Jacques Louis Dávidot a berlini Laborde kiadónál Fried-
rich August Wolf gondozásában megjelenő Homérosz-
kiadás illusztrálására.[7] Ez a kivitelezetlenül maradt terv 
minden bizonnyal befolyásolta a weimari pályázatok tema-
tikáját, mivel Goethe egyik levelében felvetette a Homé-
rosz-kutató Wolfnak a pályaművek felhasználhatóságának 
a lehetőségét.[8] 
Minden valószínűség szerint Goethe és Meyer egyaránt 
ismerték Paris és Helena történetének modern feldolgozó-
it, hiszen a téma a Rómában alkotó művészek körében 
gyakorta előfordult. Gavin Hamilton 1782-1784 között 
készítette el Paris és Helena sorsát bemutató ciklusát a Villa 
Borghese számára.[9] David, római emlékeit felelevenítve, 
1788-ban Párizsban festette le Paris és Helena szerel-
mét.[10] A témát Angelica Kauffmann is többször feldol-
gozta.[ii] 1790-es festményének (1. kép) a komponálása-
kor a Farnese-gyűjtemény egyik hellenisztikus reliefjét 
vette mintául.[12] A művésznő első római tartózkodásakor 
többször megfordult a Farnese-gyűjteményben, ahol szor-
galmasan másolta az antikvitás emlékeit. A szóban forgó 
reliefre talán Winckelmann hívta fel a figyelmét, aki a 
művet a Monumenti antichi inedili (1767) nagyhatású köte-
tébe is felvette. Winckelmann válogatásába bekerült egy 
pompeji falkép is, mely szintén Paris, Helena és Venus 
jelenetét mutatja. A weimari pályázat témaválasztásának 
vizsgálatakor Winckelmann hatása sem hagyható figyel-
men kívül. 
A kitűzött téma 18. századi feldolgozásai közül a pályá-
zat csupán a Flaxman körvonalrajzai nyomán készített réz-
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7. Angelica Kauffmann: Venus megróbálja rávenni Helenát, hogy szeresse Parist, 1790. Szentpétervár, Ermitázs 
metszetet (2. kép) említi.[13] A kiírást szövegező Meyer 
óva intett az angol művész kompozíciójának a követésétől. 
A kissé homályos megfogalmazás érthetőbbé válik, ha 
felidézzük Meyer néhány évvel későbbi, Flaxmanról írott 
sorait a 18. század művészetét bemutató tanulmányá-
2. John Flaxman után: Venus Paris elé vezeti Helenát. Rézmet-
szet 
ból.[i4] Elismerte az antik vázák beható ismeretét tükröző 
stílus eredetiségét, a körvonalrajzot mégis vázlatosnak, be-
fejezetlennek, ezáltal magasabb igények kielégítésére alkal-
matlannak találta. 
A Propyläen felhívása a művészekre bízta a technika 
megválasztását. Goethe és Meyer festők és szobrászok je-
lentkezésére egyaránt számított. Várakozásukkal ellentét-
ben mindössze kilencen nyújtottak be pályaművet, többsé-
gükben kezdők vagy dilettánsok. 
A résztvevők közül Joseph Bergler (1753-1829), a pas-
saui udvari festő volt a legismertebb. A tiroli származású 
művész 1776-1786 között Itáliában élt. Először Milánóba 
ment, ahol Martin Knoller irányítása mellett antik és rene-
szánsz mesterművek másolásával gyarapította ismereteit. 
1781-ben érkezett Rómába, itt pedig Anton von Maron 
vette pártfogásába. Ismeretségi köréhez a kibontakozó 
klasszicizmus jeles mesterei tartoztak: pl. Angelica Kauff-
mann, David és Canova. Bergler 1786-ban költözött 
Passauba, éppen abban az évben, amikor Goethe felkereste 
az „örök várost". Átmeneti nehézségek után, itáliai művei-
nek kelendősége hatására udvari festővé nevezték ki. 
A weimari pályázat Bergler számára nosztalgikus itáliai 
éveit idézte, és úgy gondolta, hogy passaui elszigeteltségé-
ből jelenthet kiutat. 1799 augusztusában Goethéhez írott 
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3. Joseph Bergler: Venus, Helena és Paris, 1799. Budapest, Szépművészeti Múzeum 
levelében elismeréssel szólt a PropyläenvöX, és lelkesen üd-
vözölte a kiírást. Mellékletként elküldte a megadott témá-
hoz készített vázlatát, és kíváncsian várta Goethe vélemé-
nyét: „Sollte dieser Versuch in Ihren Augen einer Bemer-
kung wert sein, so wird selbe für mich eine sehr belebende 
Aufmunterung sein und Ihre gütige Erklärung soll mir 
gewiss zur bildenden Leiterin werden, dies umso mehr, da 
ich seit meiner Rückkehr aus Italien nach vollendeten 
akademischen Jahren fast nie Gelegenheit habe, mich mit 
Künstlern zu besprechen."[15] 
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Nem ismerjük Goethe válaszát, de feltehetően kedvező 
lehetett, hiszen Bergler elküldte pályaművét. 
A Propyläenbzn megjelentetett bírálatok között, harma-
dik helyre sorolva, a szerző megnevezése nélkül egy olaj-
festményről esik szó, melynek leírása tökéletesen illik a 
Szépművészeti Múzeumban őrzött, nagyméretű Bergler-
rajzra.[i6] A végleges kompozíciót tükröző budapesti lap 
(3. kép) feltételezhetően az első gondolatot rögzítő vázlat és 
az olajváltozat között készült. Jelentőségét növeli, hogy az 
írásos dokumentumokon kívül csak ez a rajz őrizte meg 
Bergler invencióját. 
Paris és Helena történetének illusztrálásával Bergler is 
gyakorta találkozhatott. Mestere, Martin Knoller, kinek 
műveit többször másolta, 1785-86-ban az innsbrucki Fug-
ger-palota egyik termének a mennyezetét díszítette Paris 
ítéletének a megfestésével. Bergler bizonyára ismerte Ga-
vin Hamilton sorozatát a Villa Borghese-ben, hiszen a skót 
művész munkája éppen római tartózkodásának az idejére 
esett. Bergler Rómában még nem próbálkozott a történet 
önálló feldolgozásával, viszont 1785-ben lemásolta Guido 
Reni Helena elrablását ábrázoló festményét (Párizs, Louv-
re).[17] A weimari pályázatra benyújtott műve Angelica 
Kauffmann alkotásaival mutatja a legtöbb rokon vonást. 
KaufFmann kompozíciói metszetek révén is igen széles 
körben ismertek voltak. Bergler rajza a W. W. Ryland által 
1781-ben készített metszet[ 18] beható ismeretét sugallja. 
Hasonlóak a viseletek, a lágy arctípusok, Paris kecses tartá-
sa, hívogató kézmozdulata. KaufFmann és Bergler kompo-
zícióján egyaránt a Helena fátylát felemelő Venus került a 
középpontba. Mindkét művész a történet köznapi, emberi 
vonatkozásait akarta kiemelni, ezért hagyták el a jelenet 
szinte elmaradhatatlan szereplőjét, a Venust kísérő Cupi-
dót. 
A neves festőnek számító Bergler művét a bírálatot író 
Meyer csupán a harmadik helyre sorolta. Az egyszerűség, 
világosság hiányát rótta fel a kompozíció hibájául. A szín-
kezelést, a fény-árnyék alkalmazását dicsérő Meyer szerint 
a művész abban tévedett, hogy csak a „véletlenszerű" meg-
ragadására törekedett. A kritikusnak Paris alakja tetszett a 
legjobban, csak a fríg sapka ábrázolásával volt elégedetlen. 
Meyer archeológiai ismereteit fitogtatva, a Villa Borghese 
egyik töredékére hivatkozott, mely a Hektor holttestéért 
könyörgő Priamost ábrázolja. Meyer szerint a fríg sapka 
lelógó végei ebben az esetben a szomorúság kifejezői. Té -
vedés tehát Bergler részéről ugyanígy ábrázolni Paris fejfe-
dőjét egy tragikusnak egyáltalán nem tekinthető jelenet-
ben. Meyernek ez a mellékesnek tűnő megjegyzése sokat 
elárul a korabeli műértő elvárásairól. Meyert nem elégítette 
ki Bergler kompozícója, melyen mindenekelőtt a dekoratív 
részletek — a dór oszlopcsarnok, a lábazatok — idézik az 
antikvitást. A művészektől is pontos archeológiai tudást, a 
hozzáférhető emlékek alapos ismeretét várta el. David 
1788-as és Angelica Kauffmann 1790-es, említett festmé-
nyei bizonyítják, hogy a legjelesebb művészek eleget tudtak 
tenni ennek a követelménynek. 
Az 1799-es pályázat első díjat Ferdinand Hartmann-
nak ítélték oda, annak ellenére, hogy a művészre nyilvánva-
lóan hatott Flaxman megrótt kompozíciója. A szigorú 
klasszicista elveket mutató képpel ellentétben Bergler rajza 
még őrzi a mester késő barokk iskolázottságának nyomait. 
Bergler ,,pszeudo-klasszicizmusának"[i9] jellemzői — az 
átlósan a mélybe tartó komponálásmód, a háttér leomló 
drapériái, a ruhák gazdag redővetése, a körvonalak mozgal-
massága — mind hozzájárultak a negatív értékeléshez. 
Lehet, hogy a kudarc vette el a kedvét, de az is elképzel-
hető, hogy az időhiány volt az oka annak, hogy Bergler nem 
vett többé részt a weimari pályázatokon. 1800-ban ugyanis 
Prágába hívták az újonnan alapított Akadémia élére. 
A Goethe-féle pályázatok 1805-ig folytatódtak. A szer-
vezők reményeivel ellentétben a versenyek nem eredmé-
nyeztek kimagasló, klasszicista szellemiségű műveket. A 
kiírások legfőbb eredménye paradox módon abban állt, 
hogy a résztvevőkön keresztül Goethe személyes kapcso-
latba került a romantikus festők generációjával, közöttük 
Philipp Otto Rungéval és Caspar David Friedrichhel. 
Gonda Zsuzsa 
J E G Y Z E T E K 
1 Wallher Scheidig: Goethes Preisaufgaben für bildende 
Künstler 1799-1805. Schriften der Goethe-Gesellschaft 57. Band. 
Weimar 1958, 24-64. 
2 Johann Wolfgang Goethe: Utazás Itáliában. In: Önéletrajzi 
írások. Budapest 1984, 152. 
3 Johann Wolfgang Goethe: A képzőművészet tárgyairól. In: 
Irodalmi és művészeti írások. Budapest 1985, 341. 
4 Dora Wiebenson: Subjects from Homer's Iliad in Neoclassi-
cal Art. The Art Bulletin XLVI . 1964, 23-37. 
5 Wolfgang Becker: Paris und die deutsche Malerei 1750-
1840. München 1971, 44. 
6 Wiebenson i. h.; Ingeborg Krueger: Illustrierte Ausgaben von 
Homers Ilias und Odyssee vom 16. bis 20. Jahrhundert. Phil. 
Diss., Tübingen 1971. 
7 Gerhard Femmel: Goethes Graphiksammlung. Die Franzö-
sen. Leipzig 1980, 248, 252. 
8 Richard Benz: Goethe und die Romantik. München 1940, 68. 
9 Luciana Ferrara: La Stanza di Elena e Paride nella Galleria 
Borghese. Rivista dell 'Istituto Nazionale d'Archeologia e Storia 
dell'Arte N. S . I I I . 1954, 242-256; David Irwin: Gavin Hamilton: 
Archeologist, Painter and Dealer. The Art Bulletin XLIV. 1962, 
88-102. 
10 Etienne Coche de La Ferté—Julien Guey: Analyse archéolo-
gique et psychologique d ' u n tableaux de David: Les amours de 
Pâris et d'Hélène. Revue archéologique XL. 1952, 129-161. 
11 Angelika Kauffmann und ihre Zeit. Graphik und Zeich-
nungen von 1760-1810. Boerner Neue Lagerliste 70. Düsseldorf 
t979, 58, 106-107. sz„ 112. sz. 
12 Nikolai Nikulin—Boris Asvarisch: German and Austrian 
Painting in the Hermitage. Leningrad 1986, 50, 197. sz.; Linda R. 
Eddy: An Antique Model for Kauffmann's Venus Persuading 
Helen to Love Paris. The Art Bulletin LVIII . 1976, 569-573. 
13 A híres rajzok nyomán Tommaso Pirelli készítette a réz-
metszeteket: John Flaxman: Umrisse zu Homer című kötete elő-
ször Rómában jelent meg 1793-ban. Krueger i. m. 47-60; John 
Flaxman. Mythologie und Industrie. Katalog. Hamburg 1979, 
26-27. 
14 Heinrich Meyer: Entwurf einer Kunstgeschichte des acht-
zehnten Jahrhunderts. In: J. W. Goethe: Winckelmann und sein 
Jahrhundert. (Einl. Helmut Holtzhauer). Leipzig 1969, 179-180. 
15 Scheidig i. m. 36. 
16 Propyläen I I I / i . 1800, 139-141; Venus, Helena és Paris, 
ltsz.: 581, toll, ecset, barna tinta, fedöfehér, 550x442 mm, j.: 
J:B:i799, prov.: Esterházy-gyűjtemény (Lugt 1965). 
17 Katalog der Gemälde-Galerie im Künstlerhaus Rudolphi-
num zu Prag. Prag 1889, 277, 7. sz. 
18 Angelica Kauffmann i. m. 58, 112. sz. 
19 Paul Ferdinand Schmidt: Der Pseudoklassizismus des 18. 
Jahrhunderts. Monatshefte für Kunstwissenschaft VII. 1915, 
372-383, 409-422. 
74 
DIE M Ü T Z E DES PARIS O D E R DAS FIASKO J O S E P H BERGLERS 
BEI DER L Ö S U N G VON G O E T H E S PREISSAUFGABE FÜR B I L D E N D E K Ü N S T L E R IM JAHRE 1799 
Im Mai 1799 schrieben Goethe und sein Freund, der Maler 
und Kunstkritiker Heinrich Meyer in der von ihnen redigierten 
Zeitschrift Propyläen eine Preisaufgabe für bildende Künstler aus. 
Goethes Wunsch war es, durch den Wettbewerb die klassizisti-
schen Ideale in möglichst weiten Kreisen populär zu machen. Vor 
der Veröffentlichung des Aufrufs berieten Goethe und Meyer 
ausführlich über die Themen, die künstlerischer Darstellung wert 
wären. Im Sinne der Ausschreibung können Künstler die meiste 
Inspiration den Gesängen Homers enthehmen, was über die Eig-
nung des Gegestandes hinausgehend auch den Vorteil hat, daß der 
Künstler in dessen antiken künstlerischen Darstellungen ein Vor-
bild finden kann, dem nachzueifern sich lohnt. Die Wahl Goethes 
und Meyers fiel schließlich auf die letzten Zeilen (III , 380-448) 
des dritten Gesanges der Ilias, wo zu lesen steht, daß Venus dem 
von Verlangen erfüllten Paris Helena zuführt und sie zur Liebe zu 
überreden versucht. Die Wahl des Homer'schen Themas war 
vermutlich ein Einfall Goethes, der sich zu jener Zeit nicht nur 
mit den Epen, sondern auch mit deren Illustrationen intensiv 
beschäftigte. Sicherlich kannten die „Weimarer Kunstfreunde" 
die Darstellungen aus em 18. Jh., die von diesem Thema inspiriert 
waren (z. B. die Werke von Jacques Louis David, Gavin Hamilton 
und Angelica Kauffmann). Meyer, der den Aufruf zur Teilnahme 
am Wettbewerb verfaßte, warnte die Teilnehmer lediglich vor 
einer Nacheiferung der Komposition Flaxmans. 
Im Gegensatz zu den Erwartungen Goethes und Meyers 
reichten nur neun Künstler ihre Schöpfungen ein, überwiegend 
Anfänger oder Dilettanten. Der bekannteste von ihnen war der 
Passauer Hofmaler Joseph Bergler. Seinem im August 1799 an 
Goethe gerichteten Schreiben ist zu entnehmen, daß Bergler seine 
erste Skizze zu Papier brachte, nachdem er den Aufruf in den 
Propyläen gelesen hatte. In der Kritik der eingegangenen Werke 
(.Propyläen I I I / i , 139-141) ist aber bereits von einem Ölgemälde 
die Rede, dessen Beschreibung vollkommen auf die Zeichnung im 
Museum der Bildenden Künste paßt (Abb. 3). Das die endgültige 
Komposition zeigende Blatt in Budapest wurde vermutlich zeit-
lich zwischen der den ersten Gedanken festhaltenden Skizze und 
dem Ölgemälde angefertigt. Seine Bedeutung erhält Nachdruck 
durch den Umstand, daß außer schriftlichen Dokumenten nur 
diese Zeichnung die Invention Berglers festgehalten hat. 
Sichcrlich waren dem Künstler die früheren Darstellungen 
des Themas bekannt, denn während seiner in Italien ver-
brachten Jahre (1776-1786) war er mit ausgezeichneten Vertre-
tern des Klassizismus in enge Beziehung getreten. Auf seiner 
Komposition fällt der Einfluß von Angelica Kauffmann am 
meisten ins Auge. 
Berglers eingereichte Arbeit erhält bei der Bewertung nur den 
dritten Platz. Im Gegensatz zu den preisgekrönten Kompositio-
nen zeigt Berglers Zeichnung noch seine Verwurzelung im Spät-
barock. Bezüglich der Darstellung der Mütze des Paris fordert der 
Kritiker Rechenschaft über die archäologischen Kenntnisse des 
Künstlers. 
Berglers „Pseudo-Klassizismus" entsprach den Erwartungen 
nicht und das Ausbleiben des Erfolgs nahm auch die Lust: er 
beteiligte sich nicht weiter an den bis 1805 fortgesetzten Preisaus-
schreiben. 
Die Weimarer Wettbewerbe lösten die an sie geknüpften Hoff-
nungen nicht ein, und es entstanden keine herausragenden klassi-
zistischen Schöpfungen. Paradoxerweise bestand das wichtigste 
Ergebnis der Preisaufgaben darin, daß Gothe durch die Teilneh-
mer mit der Generation der romantischen Maler, unter ihnen mit 




ENGLISH OBSERVATIONS ON THE PARK AT VERSAILLES 
The Park at Versailles was created at a critical moment 
in both French and English political and social history.[i] 
France was celebrating the initial stages of an absolute 
monarchy, while England was undergoing a new phase in 
its relationship to its own monarchy, and had taken a 
direction that would increasingly limit royal power. T o 
observers from both these countries Versailles would come 
to represent their own attitudes toward absolutism, and, in 
the case of the English, would cause the development of 
what might be defined as a response to Versailles, more 
suitable to their developing national temperament than 
was the original model. 
In the beginning both French and English visitors saw 
Versailles as an overwhelming manifestation of authority 
and centralized power. But the English were more naive in 
their preliminary observations. The first English reaction 
was of an awed fascinaton for the unprecedented size, 
magnificence, and technological ingenuity of the artifices 
there. John Locke, in his 1677 diary (entries of June 23 and 
24), presents the royal estate as a hydraulic wonder.[2] 
Locke's main concern is with the vast number of water-
works in this waterless area, which, he notes, "costs [the 
King] 3s every pint", and the means by which the water 
circulated, including such details as the diameter of the 
lead water pipes. By 1698 when Martin Lister wrote of his 
visit to Versailles, he was able to move beyond these prag-
matic observations to come to some understanding of the 
implications of the design of the Park. He noted its vast 
scale, which he maintained was far greater than that of a 
normal park[3] and that "these gardens are a Country, laid 
out into Alleys, Walks, Groves of Trees, Canals and foun-
tains". As a manifestation of the all-encompassing author-
ity of an absolute monarch, the grounds were indeed a 
"country", but Lister's description also anticipates the 
inclusion of the landscaped park into the adjoining region 
(rather than into an abstract and endless infinity) by Joseph 
Addison and later by Sir William Chambers. 
Fascination with the extent of Versailles may have con-
tributed even as early as 1683 to the first English descrip-
tion of another vast palatial landscape—that of the garden 
of the Emperor of China—by Sir William Temple, in his 
essay "Of Heroic Virtue",[4] where he writes of "large and 
delicious gardens, many artificial rocks and hills, streams 
of rivers drawn into several canals. . . and the whole 
achieved with such admirable invention, cost, and work-
manship, that nothing ancient or modern seems to come 
near it". Although admiration for "Chinese" landscape 
design that appears to be closely related to the French 
formal garden would continue to appear in English garden 
literature, the first direction that authors of English land-
scape literature would take was to promote the natural 
landscape of their own country. And here, to provide a 
model for the expression of nature, the authors appear to 
turn directly to the French model. In 1700, less than two 
decades after Temple's essay. Timothy Nourse expanded 
an earlier description in his essay on the country house, 
which he appended to his Campania Fe/ix.ß] Here he 
describes a garden consisting of three parterres, not unlike 
the general plan of Versailles. It includes a center platform 
with fountains and statues; a second with greenhouses and 
a grotto; and a third—all "boscage"—in which would be 
planted tufts of cypress tress in the form of a theater, 
firtrees "in some negligent order", and "little Banks of 
Hillocks, planted with all kinds of Flowers". T h e third 
region, or Wilderness, would be "Natural-Artificial [so 
that] all things be dispos'd with that cunning, as to deceive 
us into a belief of a real Wilderness or Thicket. . . and . . . 
without the Territory of [the] Garden, let there be planted 
Walks of Trees to adorn the Landskip. . . and thus at 
length the Prospect may terminate on Mountains, Woods, 
or such Views as the Situation will admit o f ' . Nourse 
appears to have taken the general plan of Versailles as his 
model, to which he incorporates elements from Temple's 
description. But this is not an unquestioning endorsement 
of the French park, for in the main section of his book, 
Nourse criticizes it as overlooking "dead plains" in which 
the sight "is soon lost, receiving nothing in but little Vari-
ety". Nourse's description of his country house is both a 
response and a critique of the Versailles park. Nourse's 
grand plan is extended now, possibly adapting Lister's idea 
of the Versailles park as a "country", to embrace an ani-
mated English rural landscape, when he suggests opening 
"prospects" out into the countryside. 
These ideas precede Joseph Addison's famous state-
ment in his series of eleven papers, "On the Pleasures of 
the Imagination", published in the Spectator in 1712, that: 
"there is generally in Nature something more Grand and 
August, than what we meet with in the curiosities of Art. 
When, therefore, we see this imitated in any measure, it 
gives us nobler and more exalted kind of Pleasure than 
what we receive from the nicer and more accurate Produc-
tions of Arts".[6] He clearly turns to the formal European 
garden for a reproduction of Nature's grandeur, when he 
states that "on this account our English Gardens are not so 
entertaining to the Fancy as those in France and Italy, 
where we see a large extent of Ground covered over with 
an agreeable mixture of Garden and Forest, which repre-
sent every where an artificial rudeness, much more charm-
ing than that Neatness and Elegancy which we meet with 
in those of our own Country". Addison is describing a 
landscape style that is a response to, rather than an imita-
tion of, the French formal garden, emphasizing extent and 
concealment of artifice, and with utilitarian objectives. He 
celebrates the bounty of his nation rather than the power 
of its monarch, in his famous passage: "But why may not 
a whole Estate be thrown into a kind of Garden by Fre-
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quent Plantation, that may turn as much to the Profit, as 
the Pleasure of the Owner?" Like Temple before him, he 
suggests the Chinese garden as it was fanticized in literary 
description as a model, commenting that the Chinese 
"chuse. . . to show a Genius in Works of this Nature, and 
therefore always conceal the Art by which they direct 
Themselves". 
At this time the Versailles park appears to have been a 
model for several projects, that represent a first physical 
realization of a new, specifically English type of landscape 
park. In 1715, three years after Addison published his 
paper, Stephen Switzer's Ichonographia, or the Nobleman, 
Gentleman, and Gardener's Recreation, which he expanded 
in 1718 under the title of Ichonographia Rustica, ap-
peared.[7] Switzer was not opposed to the French formal 
garden, and, to illustrate the "propositions" of his second 
volume, he includes illustrations of many of the fountains 
at Versailles. There is no doubt that Switzer has taken the 
French royal park as a model in his design for a project for 
the gounds of a grand estate which he publishes in the third 
volume of the Ichonographia (Fig. 1). But his project is a 
Versailles transformed, probably the first visual realization 
of the ideal garden of Temple's, Nourse's and Addison's 
descriptions. It is a vast, monumental landscape designed 
for the English country estate owner—practical, splendid, 
grand, beautiful, and economical—with fields, ponds, 
orchards and roads all worked into an extensive scheme 
organized around a replica of the Versailles Canal. 
English landscape designers continued to turn to Ver-
sailles for models of at least sections of their garden de-
signs. In 1728 Batty Langley produced an "improved" 
Versailles Labyrinth in his New Principles of Gardening 
(Fig. 2). The last and finest of these schemes, and the 
furthest removed f rom earlier models, was Robert Castell's 
"reconstruction" of Pliny's Villa at Laurentium (Fig. 3) 
that he published, also in 1728, in his Villas of the An-
cients.[ 8] In his text the author develops a history of garden 
design from the first accidentally placed plants and trees, to 
"Gardens laid out by Rule and Line" and "trimmed u p " 
with visible art, to the "Chinese" manner of Temple and 
Addison, that closely imitates Nature in an "artful con-
fusion" in which no appearance of skill is visible. All three 
types of garden are included by Castell in a design related 
to the tripartite system of the earlier artificial-natural park 
descriptions, in which now reconstructions showing a his-
torical development replace the rational and timeless 
French design. 
As English confidence in its unique and independent 
political and social system grew, the fashion for the modi-
fied "natural-artificial" park, with its association with the 
park at Versailles, was swept aside. Already in 1731 Al-
exander Pope endorsed a new, purely English garden de-
sign in his important "Of Taste: An Epistle to the Right 
Honorable Earl of Burlington".[9] Indeed the taste for the 
vast, grand park had never been widespread. Even as early 
as October 16, 1718, Lady Mary Wortley Montague wrote 
that Versailles appeared "more vast than beautiful",[10] 
and however much Nourse and Addison may have relied 
on Versailles as a model, they also criticized the original 
royal park. English removal from the influence of the great, 
trend-setting French park after 1731 coincided with the 
commencement of the great eighteenth-century European 
wars: the War of the Polish Election (1733-1738); the War 
of the Austrian Succession (1740-1748) which was closely 
related to the first English war with France in the Colonies 
(1744-1748); and the Seven Years' War (1754-1763) which 
produced an even more bitter American colonial confron-
tation between these two countries. The period also 
marked the end of the dream of a reinvigorated France, and 
the beginning of the end of the ancien régime. 
The English no longer turned to France for cultural 
authority, and, with rare exceptions, no more idealized 
parks based on the Versailles model would appear in Eng-
lish publications. English opinion on Versailles also shifted 
radically. By 1738 and the end of the first of these wars, 
John Breval, in his Remarks on Several Parts of Europe,[ 11] 
comments on a Versailles that had aged and was no longer 
novel. He notes that "decay is visible in most of the Bos-
quets [where] the Hedges and the Trees are becoming 
languid, and are even in some Places absolutely wither 'd," 
and he writes that the site is placed on a "wretched piece 
of Ground", owing to Louis XIV's "unbounded Vanity" 
coupled with "very little Taste . . . disproportional to the 
vast Sums which this cost". One year later, in 1739, Ho-
race Walpole would write to Richard West of a garden 
"littered with statues" and "avenues of water pots". " In 
short", he wirtes, "'tis a garden for a great child".[12] He 
leaves it to Thomas Gray who was travelling with him and 
liked the garden to describe it more fully.[13] In October 
1741 Joseph Spence cites in his Anecdotes the even cruel 
observation of a visitor that "baring the amours that reign 
there, I never saw a thing so dull".[14] 
I would suggest that, although Versailles now was pop-
ularly considered to be a symbol of decay and corruption, 
its positive characteristics, transposed to descriptions of 
the Chinese garden, which seems to have signified an ideal 
of international political harmony perhaps even as early as 
Temple, now provided an alternate model for English 
landscape design. In 1749 Spence (anonymously) pub-
lished his translation of Attiret's description of the Chinese 
Emperor's garden in Peking,[15] and in 1757 Sir William 
Chambers, in his "Art of Laying out Gardens among the 
Chinese", published with his Designs of Chinese Build-
ings, [16] revived the natural-artificial garden type, describ-
ing characteristics similar to those of the French park, and 
even dividing it into three parts, as had Castell—but now 
as pleasing, horrid and enchanted. Chambers is indebted 
for these categories not only to Addison, but also to Ed-
mund Burke, whose Enquiry into the Origins of. . . the 
Sublime, was published at the same time as Chambers' 
Designs.[ii] Burke caused Chambers' essay on Chinese 
gardens to be published in the Annual Register, which he 
edited, in 1758. The fact that both men endorsed a com-
prehensive international outlook that included support for 
the French monarchy, and respect for political tradition, 
does suggest that Chambers consciously replaced the 
French with the Chinese model, and that the linking of the 
two garden designs with an implied political significance 
may have been recognized by at least members of Burke's 
and Chambers' circles. 
As prejudice against France grew and France's fortunes 
waned, Chinese enthusiasm became detached from any 
association it might have had with France. By 1762 Henry 
Home, Lord Karnes, in his Elements of Criticism,[18] 
would describe the Versailles park as "a lasting monument 
of a taste the most vicious and depraved", while endorsing 
Chambers' Chinese garden. And negative opinion about 
Versailles, now widespread, was voiced by such visitors as 
Tobias Smollett who, in 1763, was totally out of sympathy 
with the royal park.[19] His main comment in his journal 
on his French travels is a criticism of the sand of the walks 
which produced an intolerable glare, and was used because 
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i. Design for the Grounds of a Large Estate. From Switzer, Ichonographia III., 1713 
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'. An Improvement of the Labyrinth at Versailles. From Langley, 
New Principles of Gardening, 1728 
the French "are all for glare and glitter". In 1765 the 
Reverend William Cole would mention those statues, or-
naments, fountains, and shady avenues that still remained, 
but was offended by the "unsanitary conditions that ob-
tained there".[20] Indeed, Versailles was on the list of 
sights to be seen only for such members of an older genera-
tion as Boswell's father, Lord Auchinlik, who in 1765 
wrote his son instructing him to go there.[21] 
In France, Louis-Sébastien Mercier, with political 
leanings close to those of the English, surpassed in anti-
pathy—and in specificity of political implications—Eng-
lish descriptions of the Versailles Park. In his L'an deux 
mille quatre cent quatre, first published in French in 1770 
(in Amsterdam), the final chapter was concerned with a 
description of Versailles in the year 2404. The palace and 
the park were shattered, crumbled—their ruins, according 
to Mercier, demonstrating that the weakness of those rul-
ers who abuse their power would be manifested to follow-
ing generations. For Mercier this monument to pride was 
fragile, impermanent.[22] 
But sympathy with the French monarchy did not com-
pletely disappear. One final revival of the natural-artifical 
garden, now with specific implications of internationalism 
I 
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and of the benef i t s of ag r i cu l t u r e at a global level, was m a d e 
in 1772 by C h a m b e r s in his Dissertation on Oriental Gar-
dening, w h e r e he again p r o p o s e d the " C h i n e s e " sys tem of 
ga rden ing . In a letter exp l a in ing his book he wri tes : " I 
wish to deco ra t e K i n g d o m s , even the W o r l d , a n d far f r o m 
a t t end ing t o the na r row v iews of selfish ind iv idua ls , I 
would d i f fuse the c o m f o r t s of cul t ivat ion to all m a n k -
ind . " [23] T h e book inc ludes a compi la t ion of t h i n k i n g on 
the relat ion be tween art a n d n a t u r e based m o r e on F r e n c h 
theory (Boul lée) and on F r e n c h ga rden prac t ice ( C a r m o n -
telle) t han on Engl ish . C h a m b e r s ' desc r ip t ion of t he deco-
rat ion of his ex t r ao rd ina ry p a r k moves far b e y o n d that of 
the original F r e n c h m o d e l , f o r it recognizes a variety of 
technical complexi t ies t h a t w e r e unavai lable to t he first of 
the great pa rks , Versail les, a n d beyond real izat ion even in 
C h a m b e r s ' t ime. 
C h a m b e r s ' was the final, m o s t r e m o v e d a n d mos t fan-
tastic man i fes t a t ion of t he F r e n c h impac t on Engl i sh land-
scape des ign . La te r e i g h t e e n t h cen tu ry Engl i sh op in ion , 
ref lected by l i terary vis i tors t o Versail les, was tha t of the 
de tached fore igner , v iewing a cur ios i ty . M r s . T h r a l e and 
D r . Samue l J o h n s o n , at Versa i l les in 1775, m e n t i o n briefly 
such m a j o r po in t s of in teres t as the T r i a n o n , t he foun ta ins , 
a n d t he M e n a g e r i e , w h e r e J o h n s o n , like L o c k e one cen tu ry 
b e f o r e h im, was par t i cu la r ly taken w i t h the animals . [24] 
T h o m a s Blaikie, w h o vis i ted Versail les o f t e n in 1777 a n d 
1778, wou ld find the g a r d e n of m u c h in te res t , b u t f r o m the 
p o i n t of view of a p rofess iona l ga rdene r . [25 ] By then , 
a c c o r d i n g to Blaikie, " t h e g a r d e n s . . . is all in d i so rde r as 
t h e old one wh ich was d o n e by the f a m e o u s e [sic] L e n o t r e 
is d e s t r o y e d . " T h e s ta tues were " d i s p l a c e d " a n d the f o u n -
ta ins d ry . F ina l ly , in 1787, on the eve of t he Revo lu t ion , 
A r t h u r Y o u n g would " r a m b l e t h r o u g h t he g a r d e n s . . . 
w i t h abso lu te a s t o n i s h m e n t at the exaggera t ions of wr i ters 
a n d t rave l le rs . " [26] H e m a y have b e e n p u t off by t he state 
of de re l i c t ion—he r epo r t s the canal " no t in such good 
repa i r as a f a r m e r ' s h o r s e p o n d " . But his eyes were t u r n e d 
to t he d a w n of the n i n e t e e n t h cen tu ry , w h e n the w o n d r o u s 
marve l of a vast expanse of land, total ly con t ro l led by the 
ar t of m a n , which h a d b e e n the chief des ign p u r p o s e at 
Versai l les , was be ing s u p e r s e d e d by o t h e r , g rea te r , scien-
tific, technological and geographica l a ch i evemen t s , m o r e 
closely associated wi th a 19th c e n t u r y — E n g l i s h — p o i n t of 
view. 
Dora Wiebetison 
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A N G O L M E G F I G Y E L É S E K A VERSAILLES-I PARKRÓL 
Az angolok véleménye a versailles-i parkról sokat változott a 
park létezésének első 150 évében. A szigetországi látogatók először 
tiszteletteljes elragadtatással említették, ám hamarosan előképnek 
használták — jóllehet változtatásokkal — saját elképzeléseik és 
terveik számára. A 18. század folyamán az angol ízlés elfordult 
Franciaország kulturális fennhatóságától: csak néhány ember, el-
sősorban Sir William Chambers képezett kivételt. Ő továbbra is 
csodálta a francia kerttervezés pozitív vonásait, még ha ezeket egy 
képzeletbeli kínai előkép szűrőjén keresztül is látta. Chambers 
kertészeti érdeklődése megmaradt, sőt a versailles-i park megalo-
mániás utánzásáig fokozódott, ami a maga nemében az első volt 
Angliában. De az angolok érdeklődése más irányt vett, és a francia 
forradalom előestéjén a parkot már a 19. századra jellemző tudo-
mányos objektivitással szemlélték. 
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KIVÁNNYÁKE, AKARJÁK E' HOGY A' KLENODIUMOKAT 
TARTÓ VASAS LÁDA FEL NYITTASSON. . ."* 
ADALÉKOK A 18. SZÁZADI EFEMER MŰFAJOKHOZ 
Minden reprezentatív, ünnepélyes esemény — szigorú-
an kötött koreográfiája mellett — megteremtette a maga 
tiszavirág-életű, ám a pillanatnyi szándékokat és érdekeket 
hatékonyan szolgáló eszközeit. Ezek tárgyi mivoltukban 
vagy ábrázolásaik tekintetében sokáig kívül estek a művé-
szettörténet látószögén, esetleg annak a perifériáján helyez-
kedtek el, hálás anyagként engedve át ezt a területet a 
történeti események illusztrálásának.[i] A politikai propa-
ganda talán már a legkorábbi időktől élt az alkalmi építmé-
nyek nyújtotta látvány hatásával, a sokszorosító technikák 
feltalálása óta pedig kiaknázta a mozgékony, nagy terjeszté-
si lehetőségeket biztosító műfajokat. Bizonyos korszakok-
ban a tőle látszólag igen távol eső divat területére is beha-
tolt, és nem hagyta érintetlenül annak jelentéktelen részle-
tét, csupán kiegészítőjét, a legyezőket sem. 
Az 1790-es esztendőnek az egész országot lázba hozó 
eseménye volt a Szent Korona hazahozatala. Hat esztendő-
vel előtte, II. József császár rendelte el Bécsbe szállítását és 
az ottani kincstárban való elraktározását. A korona elvitelé-
vel és a koronaőrség feloszlatásával visszavonhatatlanul 
elmérgesedett a viszony uralkodó és országa között. A halá-
los ágyán modernizációs törekvéseiről lemondani kénysze-
rült és rendeletei nagy részét visszavonó császár végső 
utasításai között szerepelt a korona visszajuttatása Magyar-
országra. A koronázási jelvények hazatérését a magyar 
önállóság csorbítatlan helyreállításaként értelmezték a kor-
társak, „ . . . törvényeinket s nemesi szabadságunkat előbbi 
lábára vissza tette, és minden uralkodó fejedelmeknek ta-
núságot hagyott maga példája által, hogy jobb a nemes 
indulatu és szabattsághoz szokott nemzeteket szelídséggel 
s szeretettel igazgatni, . . . " — írta Decsy Sámuel 1792-
ben.[2] 1790. február 18-án indult a klenódiumokat vivő 
menet Bécsből, útvonalát, állomásait a magyar királyi hely-
tartótanács határozta meg, és erről a vármegyéket körirat-
ban értesítette. A korona diadalútját ünnepségek, alkalmi 
írások és művek szegélyezték. „Az ekkor világra jött deák 
és magyar versek sokak voltak — a vak öröm mindeneket 
poétává formált."[3] A terveknek megfelelően február 21-
én érkezett Budára a menet. Óbudán , , . . .az oda való Zsi-
dóság pedig rendekben állott. Egy Nidermajer nevezetű 
Áts mesternek háza előtt, a hol el jött a Korona, győzedelmi 
kapu volt emelve, mellyen az Átsok tábori muzsikát tartot-
tak. "[4] A budai várban helyezték el nagyszerű külsőségek 
és anekdotikus mozzanatok közepette a jelvényeket. Más-
nap és még a következő két napon „ . . . ki volt téve a Koro-
na, hármas őrizet alatt, dél előtti 9 órától fogva estvéli 6 
óráig a K. Udvar templomában, a végre; hogy kiki tulajdon 
szemével láthassa ezen drága Kintset, . . ."[5] 
Nemcsak Budán, de az odáig vezető út állomásain, Köp-
csényben, Győrben és Esztergomban is kitették szemlélés-
re a koronát. Ilyen „közönséges nézésre" kiállítva jelenik 
meg a korona a Magyar Nemzeti Múzeum gyűjteményé-
ben található két rézmetszetes legyezőn. Valószínűleg 
mindkettő bécsi díszműáru, amelyet élelmes helyi kereske-
dők bocsátottak áruba a nevezetes eseményre. A kisebbi-
ken[6], a lap közepén lépcsős pódiumon, zöld terítővel 
borított asztal tetején, vörös párnán nyugszik az inkább 
csúcsos sapkát formázó ereklye. Fölötte apró baldachin, 
mellette négy koronaőr kivont kardját vállához támasztva 
áll. Kétoldalt ügyetlen festésű, klasszicizáló ornamensek 
között ovális pajzsban balról Magyarország címere, jobbról 
azonosítatlan családi címer fogja közre a jelenetet.[7] Bizo-
nyos részleteket, mint amilyen a lap keretelése, a balda-
chin, a pódium szegélye vagy maga a korona, fiitterek 
gazdagítanak, ezek tették egykor ragyogóvá az egyébként 
szerény ábrázolást. A másikon[8] az egész lapot betöltő 
kompozíció négyzethálós padlózatú, tágas termet mutat, 
amelynek közepén félrevont bíbor baldachin alatt két lebe-
gő angyal tartja a koronát egy piros bársonypárnás, dúsan 
faragott zsámoly fölött. A baldachin függönyszárnya kan-
nelurás oszloptöredékre csavarodik, oldalt egy-egy piros 
uniformist viselő huszár vigyáz. A lap szélein magyar ruhás 
férfiak — azaz a bal oldaliak között felötlik egy ifjú hölgy is 
— sereglenek. A jobb oldali csoport egyik tagja a vánkoson 
nyugvó jogart nyújtja előre, ketten a klenódiumok ládáját 
viszik. Fönt, a baldachin mellett felirat: W O SIE VON / IE 
HER WAR. 
Alig kilenc hónappal később, 1790. november 15-én 
megkoronázták Pozsonyban az új királyt, II . Lipótot. Az 
ekkortájt készült, és a császári családot népszerűsítő legye-
zőn[9] színpadszerűen kialakított térben, felvilágosult 
uralkodóként és példás családapaként jelenik meg Lipót. 
Oszlopokkal határolt és fölvont, aranymintás bíbor füg-
gönnyel kereteit pódium közepén áll hitvesével és gyerme-
keivel, uralkodói jelvények nélkül. A lap túloldalán, a leta-
kart asztalra helyezett magyar korona, országalma, jogar és 
kard valamint a koronaőrök képe vonatkoztatja adott idő-
pontra e legyező forgalmazását. A koronázás olyan volt, 
melynél fényesebbet ritkán ért meg a nemzet. A ceremónia 
után, a várba visszavezető úton, „ . . .a Gr. Pálfy Károly 
kertje kapuja s a zsinagogájok között egy győzedelmi kaput 
állítottak fel a Zsidók, melly alatt lett az egész pompás 
Seregnek által menetele. Egész egy Zsidó Templomot áb-
rázolt említett alkotványok a Zsidóknak. Négy Próféták 
szemléltettek rajta kifestve. Alól, arannyal s ezüstel ki var-
rott zsidó írásos zöld s veres bársony szőnyegek ékesítették 
a bolthajtásnak két oldalait. Fellyül az alkotványon, sok 
zsidó Papok állottak, tíz parancsolatot tartván nagyobb 
részént a kezekben, 6 aranyos baldagin alatt: ezeken kívül 
32 Deákok, mind egyforma ruhában, s feles számú hegedű-
sök, kik is egy Schlesinger nevezetű híres zsidó énekestől 
készíttetett éneket zengedeztek . . ."[10] A nap látnivalói-
nak méltó tetőpontja v o l t , , . . . a Tanáts Háznál felemelte-
tett győzedelmi kapu, nem különben az egész város, és a 
Koronázás napja estvéjén a Herceg Grasalkovits Palotája is 
egészen meg-világosítva valának."[i 1] Ám ezt a ragyogást 
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is elhomályosította a tűzijáték „ . . . a Prímás kertjében, 
mellynek szemlélésére az Udvar is meg jelent. A kastély 
ablakaiból botsátottak kötélen egy fa galambot az állások-
hoz, s az eszközlötte a könnyen tüzet kapó szerekből készült 
ábrázolásoknak meg gyúlását, mellyek valóban igen kelle-
metesek voltak. . . . A Tűzmives Stuver ezer aranyat ka-
pott a prímástól."[12] 
Ugyancsak a koronázásra és gyaníthatóan pozsonyi mű-
helyben készült az a különleges, széles, karéjos lapokból 
összefűzött legyező, amely két irányba is széttárható és ily 
módon négy különböző képet mutat.[13] Ha jobbra nyit-
ják, jelzésszerű tájban, Habsburg-címeres talapzaton emel-
kedő férfibüsztöt babérággal koszorúzó két huszárt látni 
elsőként. A hátoldalon magyar ruhás ifjú pár járul egy 
folyondárral befutott emlékoszlophoz, amelynek tetején a 
magyar koronával ékesített ovális pajzsban LII [Leopold 
II] betűk olvashatók. Ha bal felé nyitják, a szobortalapzatra 
helyezett koronás magyar címert strázsáló két huszár buk-
kan elő, e képnek a hátoldalán viszont a hölgyének virág-
csokrot nyújtó fiatalember gáláns jelenete látható. A lila 
színű zárólapokat tojásléc-sor kereteli. 
A múló és kérlelhetetlen idővel szemben — amely oly 
hamar feledésre ítéli akár a legpompásabb ünnepség szinte 
minden díszletét — a költő szavaiban, a legyező szobor-
képmásához hasonlatosan, a vágyott örökkévalóság kapott 
formát: 
Oh! ha Napjainkból ő neki adhatnánk 
s érttünk folyó éltét hosszabra toldhatnánk 
Alig lenne híre Décius'Nevének 
Olly sok követői itt néki lennének. 
Vagy ha minden kérés melly fel-megy szívünkből 
Fejére áldással térne meg az égből, 
S Egy egy pertzentéssel nyújthatná Napjait, 
Tán élve tapodná a Világ Hantjait. — 
Ditső élte válna véghetetlenséggé 
S így venné el bérét LEOPOLD eléggé.[14] 
Ám Lipót két esztendő múltán meghalt. Utódát, I. 
Ferencet — elsőként — Budán, az egykori ferences temp-
lomban koronázták meg. 1792. június 2-án érkezett a király 
és kísérete a városba. „ Ó Buda szélén . . . a Zsidóság készít-
tetett t.i. eggy ollyatén hármas nyílású nagy győzedelmi 
kaput, mellynek két száz lépés volt a hossza. Ezen alkot-
mány mellett állottak a Zsidó Gyermekek hosszú sorban; a 
Vének pedig, fekete ruhában 8 baldaginom alatt tartották 
Mózses tíz parancsolatját s azzal köszöntötték a kapun 
általmenő Felségeket." Nem ez volt az egyetlen építmény 
amely a menetet fogadta. „A Vár főbb úttzáját egészen által 
fogta az a győzedelmi kapu, mellyet Buda Városa készítte-
tett. Ezen kapunak felső része meg vólt rakva Musikusok-
kal, kik szépen musikáltak, a míg által ment a kapu alatt a 
pompás sor."[i5] A pozsonyi koronázásoknál valamelyest 
szerényebb, szemkápráztató látványosságokkal kevésbé 
szolgáló ünnepségeket a Budán tartózkodó Kazinczy Fe-
renc is leírta visszaemlékezéseiben. Éles szemével a pom-
pás esemény fonákját is meglátta, s így jegyezte le a kardvá-
gáshoz induló királyt: „ . . .lóra ült a koronával s a rongyos 
palástban, céklaszín strimflivel, mely feljebb ére térdnél, s 
sárga régi papucsban."[16] A királynét négy nappal később 
koronázták, és ez alkalommal csakúgy mint a királykoroná-
záskor, a diadalkapu, a két város — Buda és Pest —, vala-
mint a „repülőhíd" kivilágíttatott és „tűzi mesterség" is 
volt. E napokon zajló vigasságokon viselhették a magyar 
ruhás királyi pár képével festett legyezőt, amely Bécsben 
készült.[17] Festőjének nevén — Buckazy — kívül további 
adat nem ismeretes. A három medailonnal tagolt lapon, 
írásszalagban olvasható felirat segít azonosítani a szereplő-
ket: Franciscus I Rex Hung: / et Maria Theresia. A középső, 
nagyobb medalionban, félrevont függönyszárny mögött, 
erkélyre nyíló szobabelsőben látható a felséges pár. Mind-
ketten az erkélyen túli, távolban felsejlő budai várpalota 
felé tekintenek, Ferenc mögött egy asztalon hever a magyar 
korona és a jogar. Virágfüzérek és groteszk ornamentika 
között a bal oldali medailon mezítlábas, áldozati oltárhoz 
járuló nőalakja és a jobb oldali, virágokkal övezett magyar 
címer mellett ülő és horgonyra támaszkodó allegorikus 
nőalak jeleníti meg király és nemzet jövendő kapcsolatát: 
Béke (?) és Remény kíséri az ország új uralkodóját. 
Történetábrázolás és politikai agitáció egymásba simuló 
témaköre a 18. század második felére, az efemer műfajok 
között megtalálta az egyik szó szerint kézenfekvő kifejezési 
formáját a legyező-képekben, és ennek néhány, szerencsés 
véletlen — és nem utolsó sorban Ernst Lajos magyar törté-
neti emlékeket gyűjtő szenvedélye — folytán fennmaradt 
darabját nem csak kuriózumként, hanem az iparművészet 
történetét árnyaló példaként is szemlélhetjük. 
Maros Donka 
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N O T E S ON EPHEMERA OF 18TH C E N T U R Y 
There are objects of little importance which for a long time not 
belonged to the field of study of art history, the ephemeras. A 
special part of them, a series of 18th century fans were dedicated 
to historical events, in direct relations to political ideas. 
In the collection of the Hungarian National Museum two 
folding fans celebrate the most important event of 1790 for the 
Hungarian nobilty: the Hungarian Holy Crown got back from 
Vienna. In the collection of the Museum of Applied Arts there are 
two fans with the scenes concerning the coronation of Leopold II 
as King of Hungary in Pozsony (Bratislava). One of them is 
engraved and depicts the Emperor and Empress surrounded by 
their children. T h e other one is painted and the simplicity of the 
decoration suggests that it may be of Bratislava manufacture. The 
fan that is painted by Buckazy in Vienna, commemorates the 
coronation of Francis I as King of Hungary of 1792, in Buda. 
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„KIMÉRVE A MEGMÉRHETLEN IDŐT. . ."[ i] 
K L A S S Z I C I S T A Ó R Á K — A N T I K E R E D E T Ű M O T Í V U M O K 
A következő gondolatok egy olyan munkát szeretnének 
bevezetni, amely még sok éves adatgyűjtés és részletes 
feldolgozás előtt áll; az eddig meglévő anyag azonban tel-
jesség híján is érdekes problémákat vet fel, nemcsak a 
kultúrtörténet, hanem a művészettörténet számára is. A 
művészettörténeten belül méltatlanul, de kissé háttérbe 
szorul az iparművészetek története, azon belül pedig az 
óraházak díszítésének kutatása legfeljebb egy részterület 
részterületének számít. Az órák szakirodalma elsődlegesen 
a szerkezetre koncentrál; nem volna azonban szabad elha-
nyagolni a művészeti, sőt, ikonográfiái szempontokat sem, 
e téren ugyanis az órák műfaja speciális és egyedi jellegze-
tességeivel tovább gazdagíthatja az egyes korok művészet-
történetét. 
A feldolgozások persze nem kizárólag technikai szem-
pontűak; az óráról mint szimbólumhordozóról és egyszers-
mind a képzőművészetben szívesen szerepeltetett szimbó-
lumról 1954-ben jelent meg Chapuis munkája;[2] napjaink 
egyik legjelentősebb óraspecialistájának, Klaus Maurice-
nak 1967-ben írott disszertációja pedig rendkívül sok 
szempontú, gazdag irodalmi anyagot felvonultató ikonoló-
giai elemzés.[3] A legtöbb, órákról írott cikk azonban az 
„érdekesség" oldaláról közelíti meg a műfajt, és elsősorban 
a régiségek gyűjtőihez szól; az egyik legérdekesebb óratí-
pusról, a klasszicista pendule à sujet-ről is egymás után 
jelennek meg a cikkek, anélkül, hogy a szerzők az óraházak 
ábrázolásait egy nagyobb, kultúrhistóriai, vagy esetleg mű-
vészettörténeti összefüggésben próbálnák meg elhelyez-
ni.[4] 
Az óra abban tér el a legtöbb használati tárgytól, hogy 
nem eszköz, hanem gépezet, igaz, domesztikált változat-
ban; semmilyen más mechanikai szerkezet nem lett ilyen 
fontos része és egyúttal meghatározója az életnek. Az em-
ber megtanulta mérni a természetet, hosszra, súlyra és 
űrmértékre, feltalálta a lépésmérőt és a távcsövet, sorra 
hódította a dimenziókat, de az idővel nem bírt. Csak annyi-
ban hajthatta uralma alá, hogy egyre nagyobb precízióval 
volt képes mérni és követni. Ha a perpetuum mobilét nem 
is sikerült feltalálnia, de a meghatározott ideig járó órát és 
a mozgó, zenélő automatát igen. A katedrálisok hatalmas 
óraépítményeit felfoghatjuk a 14-15. századi ember és a 
világmindenség kapcsolatának szimbólumaként is: mérték 
az órák múlását, a bolygók mozgását és mindazt, ami a kor 
embere számára a teremtett világból mérhető és érthető 
volt; ugyanakkor az óraszerkezet és a látványos, „önállóan 
mozgó" automata azt hirdette, az ember maga is képes 
arra, hogy teremtsen. 
Az iparművészet fogalmába elvileg művészi igényesség-
gel kivitelezett használati tárgyak tartoznak. Ezzel szemben 
nemcsak az iparművészet történetének remekművei, ha-
nem egész tárgytípusok is „csak" esztétikai célra készül-
nek, akár a reprezentációt szolgálják, mint pl. a reneszánsz 
díszserlegek, akár emléktárgyak, mint a biedermeier ivókú-
ra-poharak. Az ilyen darabok esetében a funkció csupán 
ürügy; megtörténhet, hogy a tárgy valamilyen technikai 
oknál fogva eleve nem is lenne képes betölteni eredeti 
rendeltetését. 
Az óra a fentiekkel ellentétben sohasem válhat funkció-
jától megfosztott dísztárggyá. Bizonyára azért nem, mert 
rendeltetése olyan egyedi és semmivel sem helyettesíthető, 
amilyen talán még a tüköré lehet az emberrel együtt élő 
tárgyak közül. Ugyanolyan filozófiai mélységekig hatoló 
szimbólum-értékkel is bír, mint a tükör. A tükörrel szem-
ben azonban az óra alkalmas arra is, hogy külső „burkán" 
ábrázolni lehessen olyan dolgokat, amelyeket az időmérő 
szerkezet jelenléte további szimbolikus értelemmel ruház-
hat fel. Ezt a többlet jelentést aknázza ki a legtöbb szem-
pontból a pendule à sujet, amely esetében nem csupán 
esztétikai megfontolásokból koronázza a szerkezetet szobor 
vagy szoborcsoport. Az óra(mű) ugyanis megörökít; a mért 
és mindig változó idővel szembeállítva a szobor egyfajta 
időntúli állandóságra tesz szert. 
A pendule à sujet elnevezés talán azt sugallja, teljesen 
mindegy, milyen „sujet"-ről van is szó valójában. Ez az 
óratípus azonban azzal tűnik ki az iparművészet műfajai 
közül, sőt, az órák közül is, hogy nem csupán díszítésre 
alkalmas felülettel rendelkezik, mint a használati tárgyak 
többsége, hanem a funkcionális résznél sokszorta nagyobb 
méretű ábrázolást hordoz. Ez a figurális kompozíció pedig 
úgyszólván a tárgy funkciója „ellen dolgozik". Az órára 
tekintők figyelmét először ugyanis a szobordísz vonja ma-
gára, és csak annak megszemlélése után néznek a számlap-
ra. 
A tág értelemben vett „alkalmazott" művészeteken be-
lül olyan figurális dekorációt, melynek szimbolikája a mii 
funkciójával összefügg vagy arra utal, épületdíszítő szobro-
kon vagy köztéri kutak szobrászati díszítésén találunk. Ki-
zárólag az elsődleges funkcióval (épület) összefüggő figurá-
lis díszítésről van most szó, az azon belüli speciális funkciót 
(városháza, színház stb.) perszonifikáló, illetve a tartalmi-
lag önálló programmal rendelkező díszítő plasztika nem 
tartozik vizsgálatunk körébe. 
Az épületdíszítő plasztika esetében az „alkalmazott 
szobrászat" szimbolikája meglehetősen korlátozott: a kari-
atidák és atlantok nagy erőfeszítésről tanúskodó testtartása 
és mimikája azt fejezi ki, hogy az építészet bámulatos erő-
kön uralkodik. A kutaknál a pendule à sujet-hez hasonló 
arányban áll egymáshoz képest a funkcionális rész és az 
ahhoz elvileg egyfajta „járulékként" kapcsolódó díszít-
mény. A szimbolikának itt jóval tágabb tere van, a kifejezé-
si lehetőség azonban egy bizonyos bűvös körön belül ma-
rad: a kút vizének „absztrakt" konnotációit, a felfrissülést, 
megújulást és még annyi mást csak víz materialitására utaló 
— szempontunkból visszautaló — módon (korsós figura, 
ivó alakok stb.) lehet vizuálisan megjeleníteni. Az óránál az 
idő fogalmának gazdag asszociációs lehetőségei változatos 
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tematikát biztosítanak, ahol tárgy és díszítmény között 
szoros kölcsönhatás áll fenn — ennek leglátványosabb pél-
dája a pendule à sujet. 
Az óratokok figurális díszítményrendszere annyiban 
függ a technikatörténeti fejlődéstől, hogy az egészen korai 
és kuriózumszámba menő szerkezetek Kunstkammerstück-
mivoltuknak megfelelően drága és különleges tokba kerül-
nek, anélkül, hogy díszítményrendszerüket befolyásolná a 
tárgy konkrét funkciója. 
A 16-17. század bonyolult asztronómiai órái többek 
között a bolygók mozgásának adatait is mutatják, hírt adva 
a csillagokba írott emberi sorsra ható erők változásairól is; 
ezáltal kozmikus dimenziókkal ruházzák fel, egyfajta világ-
modellé teszik az időmérő szerkezetet. A gyakran glóbusz-
hoz hasonló tokba zárt mechanizmust Atlasz, még inkább 
az őt helyettesítő hérosz, Herkules tartja a vállán. 
Új formai lehetőségeket biztosít a 17. század végén 
megjelenő inga. Az ingaóra, a pendule a 18. század francia 
enteriőrjeinek integráns része, és ilyen szempontból alá-
rendelt szerepet tölt be, a berendezésen belül azonban 
központi helyre kerül. Ez a hely megmarad akkor is, amikor 
az ornamentális-dekoratív jelleg háttérbe szorul, a figurális 
rész pedig egyre nagyob hangsúlyt kap. Klaus Maurice 
disszertációja hívta fel a művészettörténészek figyelmét a 
18. századi francia pendule ikonológiai sajátságaira, az órák 
kutatásának történetében először. A szerző — kimondatla-
nul — ott fejezi be a téma tárgyalását, ahol megszűnik a 
„grand art"-ral való szoros rokonság, az udvari megrende-
lés és a tudós program, és egy új, érdektelennek tűnő 
tényezőt kellene figyelembe venni: a provincializálódást, a 
korábban még gondosan kidolgozott ábrázolási program 
félreértett átvételét, a finom árnyalatok iránti érzékenység 
fokozatos csökkenését, egyszóval: a mondanivaló egészen 
szélsőséges leegyszerűsödését, a jelentéshordozó elemek 
ornamenssé alakulását. Az óraházak különösen jól szemlél-
tetik, hogy a megújuláshoz újra és újra antik forrásokhoz 
nyúló európai művészetben hogyan enyésznek el fokozato-
san az „irodalmi", azaz mélyebb ikonográfiái jelentőséggel 
rendelkező motívumok. A funkcióra konkrétan utaló dí-
szítményrendszer révén a félreértések sokkal árulkodób-
bak, az óraház felépítési arányai miatt pedig sokkal szem-
betűnőbbek, mint bármely más műfajban; ugyanakkor a 
félreértett motívum eredete is könnyebben visszakövetkez-
tethető. Talán érdemes külön is hangsúlyozni, hogy a fent 
említett jellegzetességek csak a monumentális órákra vo-
natkoznak. (A zsebóra egészen más, a szó legszorosabb 
értelmében intim műfaj, amely a művészettörténet érdek-
lődésére stílus- és korfeletti ábrázolásai révén tarthat szá-
mot. A tengerentúli piacot is ellátó európai órások ugyanis 
a vevők igényének megfelelően már a 18. században más-
más díszű tokban küldték az órákat a török, kínai és egyéb 
piacokra.) 
A 18. századi monumentum-értékű óráknak Klaus 
Maurice egész fejezetet szentel. Nem monumentalizálnak, 
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de ugyancsak egyfajta emléket állítanak azok az órák, ame-
lyek olyan egzotikus motívumokat ábrázolnak, mint a vad-
emberek", orrszarvúak és elefántok, vagy egy későbbi 
periódusban olyan találmányokat, mint a léghajó. Ez a fajta 
megörökítés azonban nem annyira a történetírásnak, mint 
inkább a kíváncsiságnak szól, bemutatva az óra kommemo-
ratív jellegének egy másik aspektusát is. 
A klasszicizmus művészete minden korábbinál tudato-
sabban vállalja fel hivatásául a megörökítést. A monumen-
talizáló törekvés a legteljesebben a kor szobrászatéban je-
lentkezik, és érinti az órák egy csoportját is. A pendule à 
sujet olyan kisplasztika, amelynek talapzatában óraszerke-
zet van, vagy inkább olyan óra, melynek tokját „alkalma-
zott szobrászati" alkotás díszíti. Az együttes emlékmű mi-
voltát megerősíti és fokozza a mementóként jelenlévő óra-
szerkezet, melyek konnotációi — mint már erről korábban 
is szó volt — a műfajt teljesen elkülönítik a levélnehezékké 
és más, kisméretű használati tárggyá, azaz souvenirré vál-
toztatott, miniatürizált emlékművektől. Vannak olyan 
órák, amelyek fontos politikai eseménynek vagy házasság-
nak állítanak emléket.[5] Érdekes momentum, hogy az 
óraházakon a művészet által már megörökített témák is 
megjelenhetnek — egy másik módon is megörökítve. Ilye-
nek Claude Galle és más bronzier-k David festményei 
nyomán készült óratokjai, melyek közül talán a Horatiusok 
esküjének óra-parafrázisa volt a legnépszerűbb.[6] 
A művészetek örökérvényűségét olyan átfogóbb és egy-
szersmind absztraktabb jelentéstartományt képviselő ábrá-
zolás jeleníti meg, mint a könyvtárszobában, vagy csak 
asztal mellett ülő, olvasó nőalak; gyakori a zenélő figura 
(aki nem Apolló), és kedvelt a „líra-óra" is, amely művészi 
formába foglalja a túlságosan is tudományos műszernek 
tűnő rácsingát, később pedig rácsinga nélkül is kedvelt 
motívum marad, pl. a „portálórákon". 
A mitológiai jelenetek egyre inkább redukálódnak, a 
motívumkincs pedig néhány, jól azonosítható figurára kor-
látozódik. Figyelemre méltó, hogy Kronosz (vagy inkább 
Idő Atya) alakja fokozatosan eltűnik az óraházakról. Az 
Idő, aki az antik és petrarcai irodalmi hagyományok szerint 
(többek között) Ámoron is győzedelmeskedett, a 18. század 
közepétől gyengülni látszik. Boulle nyomán elég széles 
körben elterjed az az itáliai eredetű kompozíció, melynek 
földön heverő Kronosz-figurája elesett öregember, aki fe-
lett diadalittasan röpköd a kis Ámor, Kronosz ellopott 
kaszájával a kezében.[7] Az óraházakon legtöbbször Ámoré 
a főszerep, Venussal, Psychével, vagy éppen egyedül, 
amint nyilát köszörüli. A pajkos szerelemisten mellett 
Bacchus egyre gyakrabban szereplő figurája is egyfajta car-
pe diem-életérzést sugall, ellentétben az előző korszakot 
uraló kaszás Kronosz-alak kérlelhetetlenségével. 
A 19. század művészetének alakulása olyan változások-
kal jár, amelyek az értelmezés szempontjainak módosulását 
és új műfajok megjelenését vonják magukkal. Ilyen folya-
mat során változik át a császári reprezentációt szolgáló, 
klasszikus és arisztokratikus empire a Habsburg Monar-
chia polgári ízlésének megfelelő tematikát és műfajokat 
kialakító biedermeierré. A popularizációt jellemző, kiraga-
dott, de szimbólum-értékű példa, hogy Percier és Fontaine 
180l-ben kiadott monumentális freskóterve, a Szobrászat 
allegóriája 1826-ban „miniatürizált" változatban, egy bécsi 
tárcanaptár belső címlapjaként, „A művészet megnemesíti 
az életet" felirattal jelenik meg. A múlt század művészeti 
változásainak ez az aspektusa különösen az 1970-es évek 
elején került az érdeklődés középpontjába.[8] A kutatók 
trivializációként értékelték ezt a folyamatot, hiszen a „Tr i -
vialkunst"-hoz és a giccshez vezetett. Minden művészeti 
ágban gyümölcsöt érlelt ez a népszerűségre és érthetőségre 
való törekvés; a festészet terén olyasvalami jött létre, 
amelynek német elnevezése — „Wandschmuck" minden-
nél jobban kifejezi a művészettörténészek állásfoglalását a 
műfajjal kapcsolatban. Ez nem lehet meglepő, hiszen né-
hány évtizeddel ezelőtt még a 19. század monumentális 
szohrászatának is legitimációra volt szüksége.[9] Ezért is 
érdemes talán felhívni a figyelmet nemcsak az önálló szim-
bolikával rendelkező, hanem a különleges képzavarokat 
produkáló óraházakra is; értékes adalékokkal szolgálhatnak 
a trivializációnak nevezett folyamat leírásához, különösen a 
műfajt jellemző monumentalizáció és a trivializáció ütkö-
zése révén. 
Az egyre egyszerűsödő, illetve félreértésről tanúskodó, 
de antik eredetű motívumokon alapuló ábrázolások növek-
vő száma arra ösztönöz, hogy a műveket ne csak a keletke-
zés, vagyis a program oldaláról, hanem az érthetőség, azaz 
a recepció oldaláról is megvizsgáljuk. Akármennyire is 
elkoptatott toposzokról van szó, csak azoknak a számára 
hordoznak jelentést, akik a megfelelő irodalmi műveltség-
gel rendelkeznek. Az antik eredetű motívumokat felsora-
koztató tárgyak olyan arisztokraták, illetve polgárok ottho-
nát díszítették, akik előtt iskolázottságuknál fogva nem 
lehettek ismeretlenek az antik auktorok, sem pedig a görög-
római mitológia alakjai. A társasági élet elképzelhetetlen 
volt — a klasszikus műveltség csekély maradványaként 
— olyan ikonográfiái értékű tudás nélkül, mint az Olympos 
legfontosabb lakóinak, vagy éppen a virágok szimbolikájá-
nak, azaz a virágnyelvnek az ismerete. Ha máshonnan nem, 
akkor a Pesti művelt társalgó képviselte társasági kéziköny-
vekből meg lehetett szerezni az ilyen irányú alapműveltsé-
get. Ez a könyv és az általa képviselt irodalom fontos forrás 
a recepció oldaláról vizsgált értelmezés (vagy esetleges fél-
reértelmezés) szempontjából. (A Pesti művelt társalgó ban 
olyan definíciókat találunk, melyek szerint pl. Psyché a 
változékony szerelem istennője, Juno pedig a féltékenysé-
gé.)[io] 
A motívumok vándorlása azt jelenti, hogy az átvevőnek 
és egyben újraalkotónak a művet önmaga számára valami-
lyen módon értelmeznie kell, akár képes arra, hogy a mé-
lyebb konnotációkat is felismerje, akár nem. Kazinczyt 
idézve: „A művész nem művész, ha nem poéta, vagy nem 
járatos a klasszikusokban".! 11] Ez csak a „grand art" mű-
velőire értendő, azonban a kézművesek keze alól is egymás 
után kerülnek ki a Vénuszok, Múzsák, Apollók és sok más 
mitológiai figura. Ezek valójában nem számítanak műalko-
tásnak, hiszen annak „védjegyét", a szignatúrát nem is 
viselik. (Kivételt csak a legnagyobb francia bronzier-k je-
lentenek, részükről viszont nem meglepő a művészi öntu-
dat, mivel munkáik rendkívüli kvalitást képviselnek.) 
A „se nem poéta, sem a klasszikusokban nem járatos" 
mesteremberek a mintakönyvek kommentárjai nyomán is 
megismerhették az antik mitológia legfontosabb alakjait. 
Sheraton az Accompaniment to the Cabinet-Maker's and 
Upholsterer's Drawing Book-ban még szükségesnek tartja 
megjegyezni, hogy a felsorolt istenek és mesés lények csu-
pán régi költők és bálványimádók képzeletének szülöttei, s 
csak arra valók, hogy a (díszítő) festő ügyességét próbára 
tegyék.[12] Ez és sok más, kommentárral rendelkező min-
takönyv a tárgyak értelmezése szempontjából is érdekes 
forrást jelent, hiszen egyéb magyarázó irodalmat aligha 
találunk, ez a típusú azonban a század legvégéig is ele-
ven.[13] Christian Sambach 1798-ban megjelent Iconologi-
ája feltehetően azért is egyik utolsó képviselője műfajá-
nak,]^ 4] mert csaknem az egész 19. századon át olyan szim-
bolikával találkozunk, amely sem a bonyolultságra, sem 
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pedig a spekulativitásra nem törekszik, sok esetben viszont 
konkrét irodalmi utalásokat tartalmaz. 
A kubleri klasszifikáció alapján a francia pendule megfe-
leltethető az elsődleges tárgynak, a biedermeier óra pedig a 
mutánsnak,[15] azzal a kiegészítéssel, hogy a motívum to-
vábbadásával hatványozódik a mutáció. Francia arany-
bronz óratokok szolgálnak modellül a bécsi bronzöntő 
mesterek számára, akik korántsem tettek szert olyan hír-
névre, mint a bécsi negyedütős szerkezetet kidolgozó órá-
sok. A komplikáltabb bronzfigurákat Párizsból hozatták, 
ettől azonban az ábrázolások még nem lettek olyan változa-
tosak és igényes tematikájúak, mint a francia órákéi. A 
technikai váltás az aranybronznál kevésbé költséges, fából 
faragott és aranyozott óratokok esetében az elsődleges 
tárgytól való még nagyobb eltávolodást jelent. A félreértés 
lavinája sok esetben már Bécsben megindul, és egyre nő a 
Monarchia távolabbi vidékei felé haladva, „pusztítva" a 
szimbolikát és a még meglévő jelentésárnyalatokat. A Figu-
renuhr provincializálódásának első jele, amikor a talapzat 
domborművei már nincsenek tematikai kapcsolatban a fő-
jelentettel. 
A motívumok bizonytalanná válnak, így például a leg-
többször óraingát díszítő sugaras Apolló-fej hol Medúza-
főre emlékeztet, hol Merkur-sisakot hord; sokszor ez a 
maszk a talapzat középső verete, mindkét oldalából kinövő 
indadísszel. Szintén az inga súlya az az ókori előképet még 
mindig híven másoló Victoria-ábrázolás, de úgy, hogy az 
eredetileg éppen leereszkedő alak az ingához, azaz függőle-
ges tengelyhez rögzítve leng jobbra-balra glóbuszostul. A 
Figurenuhr fő figurájának, Ámornak a kocsiját a legkülön-
bözőbb állatok húzzák: kutya, oroszlánok, szárnyas lovak; 
sőt, sok órán Ámor hajtja Venus hattyúvonta kocsiját. Fél-
reértések vagy egyszerűen nem értések hatására a még 
megmaradt és viszonylag egyértelmű figurák is elveszítik 
attribútumaikat, azzal együtt pedig identitásukat, s jeltelen 
ornamenssé, az óra mellett álló „antik ruhás alakká" vál-
nak. 
Az előzőleg idézett félreértések csak módosították a 
figurákat. Radikálisabb változtatást jelent például az eleve 
hibrid mitológiai lények, mint a sellő és az egyiptomi fejdí-
szű szfinx keresztezése;[t6] a szimmetriának és az óraház 
statikájának megfelelően duplázódik meg a szerkezetet tar-
tó Atlasz vagy éppen Ámor alakja (bár valószínűleg az 
építészetben is ezért váltották fel a magányos Atlaszt a 
párosával megjelenő atlantok, és hasonló ok keltette életre 
a szárnyas és fáklyás amoretteket is);[ 17] a kariatidák között 
pedig találunk olyanokat, akiknek törzse egyetlen, ám len-
dületes ívű kecskelábból nő ki.[18] Ha az órakészítés olyan 
központjában, mint Bécsben is lehetségesek mindezek a 
„motívumösszevonások", akkor az a grazi fűrészóra sem 
jelenthet meglepetést, amelyen Ferenc császár büsztje két, 
függőlegesen elhelyezett, de egyébként fekvő, kis méretű, 
bár relatíve nagy fejű oroszlán között araszol lefelé, egyre 
távolabb kerülve az órát koronázó trónoló Jupiter-alak-
tól.[19] 
A biedermeier jellegzetes óratípusa nem a Figurenuhr, 
hanem a „portálóra", amely azonban más típusok remi-
niszcenciáit is hordozza: néha még feltűnhetnek a kariati-
dák, de a jellemző az, hogy az óradobot oszlopok tartják, 
architektonikus hangsúlyt adva a szerkezetnek. Az órahá-
zat gyakran koronázza kiterjesztett szárnyú sasfigura, 
melynek sok évszázados szimbolikája[2o] valószínűleg már 
teljesen feledésbe merült, és ugyanúgy egyszerű oromdísz, 
mint az építészetben. Az óra feletti timpanonban lehet 
tájkép, sőt, egyszerű szárítottvirág-kompozíció is, az óra 
megörökítő szerepének távoli utalásaként. Ilyen vonatko-
zásai lehetnek esetleg az óraingának is, ha olyan bronzveret 
diszíti, mint a Jacob Degen által 1807-ben feltalált „Flug-
maschine".[2i] A leggyakoribb azonban az Apolló-fej, rit-
kábban Apolló a napszekérrel, Ámor és Psyché, Pegazus 
stb. Tükör segít láthatóbbá tenni az inga mozgását, bele-
épülve az órába, hiszen a biedermeier enteriőrben már 
nincsenek tükrös kandallók. A többszörösen megtört vona-
lú tükör és az előtte lévő, padlózatot imitáló intarziás felület 
a könyvtárszobát utánzó óratokokkal állhat összefüggés-
ben; hasonló tükrös megoldást találhatunk kabinetszekré-
nyekben is. (Érdekes a motívumazonosság írószekrény, 
azaz az alkotás egyfajta szülőhelye, illetve a már kész és 
„örök" műveket az olvasó figurák számára őrző könyvtár-
szoba órán való ábrázolása közt.) A portálóra talapzatát 
gyakran díszítik „bútor" veretek, általában maszkkal és 
indákkal, de — a Figurenuhr örökségeként — gyakran ala-
kokkal vagy jelenetekkel. 
A figurális, de leginkább félreértéseket egymásra hal-
mozó biedermeier óratokok, illetve a figurális díszítés „ma-
radványait" felhasználó, alapvetően architektonikus jelle-
gű portálórák olyan folyamatot illusztrálnak, amely során 
az antik motívumok minden görcsös erőfeszítés ellenére 
— ha csak egy bizonyos társadalmi réteg és egy bizonyos 
műfaj számára is — megakadályozhatatlanul kikopnak a 
művészetből; ez a bomlási folyamat minden tragikomiku-
mával együtt fontos és sajátos része a stílus történetének. 
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K L A S S I Z I S T I S C H E U H R E N — M O T I V E A N T I K E N U R S P R U N G S 
Wie in der Literatur bereits nachgewiesen, können die Uhren, 
d. h. die Uhrgehäuse, der ikonographischen Forschung neue As-
pekte bieten, da sie sich durch bestimmte Eigenschaften von den 
anderen Gattungen des Kunstgewerbes unterscheiden. Die alle-
gorischen Darstellungen sind mit der Funktion des Zeitmessers 
und noch mehr mit den mannigfaltigen Assoziationsmöglichkei-
ten des Zeitbegriffs eng verbunden. Die französische pendule à 
sujet hat nicht nur eine Oberfläche für die Dekoration, sondern 
trägt eine Darstellung von viel größeren Dimensionen als der 
funktionelle Teil des Uhrgehäuses. Diese klassizistische französi-
sche Kaminuhr diente mit ihrer Form als Modell für die Wiener 
Uhrmacher, die die Motive noch weitergaben. Durch die Motiv-
wanderung erfolgte eine stylistische und auch ikonographische 
Vereinfachung. 
Im 19. Jahrhundert wurde die Verewigungskraft der Kunst 
noch mehr als in früheren Perioden betont, aber gleichzeitig 
tauchten dem kleinbürgerlichem Geschmack dienende neue und 
eigene Gattungen auf. Die an sich monumentalisierende Uhr 
sollte mit einer Art Popularisierung oder gar „Trivialisierung" 
konfrontiert werden. 
Je weiter das Thema von seinem Entstehungsort verbreitet 
wird, desto größer wurde das Mißverständnisfaktor. Die mytho-
logischen Szenen wurden immer mehr reduziert, wobei auch der 
Motivkreis immer enger wurde. Die Götter verloren ihre Attribu-
te und damit auch ihre Identität, um zu einfachen Dekorationsele-
menten, „antikisch" angekleideten Gestalten zu werden. Die neu 
aufgekommenen Mischwesen und sonstige Bildbrüche sind Zei-
chen — obwohl in einem relativen Kontext — einer stilgeschicht-
lich sehr interessanten Phase, in dem die antiken Motive allmäh-
lich aus der Kunst verschwinden. 
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EGY FŐÚRI MŰGYŰJTEMÉNY METAMORFÓZISA 
A 19. SZÁZADBAN 
A fraknói Esterházy-kincstár történetével foglalkozó 
korábbi, immár sok évtizedes kutatásoknak köszönhetően a 
gyűjtemény kialakulásának, majd kiteljesedésének fordula-
tos, eseménydús históriája meglehetősen jól, némely rész-
letében viszonylag pontosan ismert. Altalános vélekedés 
szerint e történet 1713-ban, Esterházy Pál nádor halálával 
lényegében lezárul; ami utána következik, nem egyéb, mint 
a kincstár utóélete. Váratlan, viszontagságos eseményeket, 
s szomorú szenzációt a 20. század sorsfordító történései és 
történelmi kataklizmái hoznak majd, s ezek az 1919-ben, 
illetve 1945-ben bekövetkezett fejlemények valóban közis-
mertek, szakmánk körein túl is. Mindez azt feltételezi, amit 
a korábbi szerzők művei sugallnak — még ha többnyire 
kimondatlanul is —, hogy a 19. század említésre alig érde-
mes epizódot jelentett csupán a nevezetes gyűjtemény tör-
ténetében. Szögezzük le rögtön: e vélekedést fontos, sokat-
mondó tények támasztják alá, így látszólag semmi okunk 
arra, hogy alapvető érvényességét megkérdőjelezzük. Hi-
szen a gyűjtemény anyaga nem bővült számottevően, s 
jelentős része — az impozáns főművek közül valamennyi 
— hiánytalanul élte túl a 19. század mozgalmas évtizedeit. 
Nem árt hangsúlyozni ugyanakkor, hogy ez a vélemény 
szükségképp árnyalttá válik, s némiképp módosul is, mi-
helyt a műtárgy-együttest alaposabban szemügyre vesszük, 
s azt némely korábbi inventáriumok tételeivel összevetjük. 
A 19. század folyamán a gyűjtemény túlnyomórészt 
olyan darabokkal gazdagodott, amelyek a neves politikus, 
Esterházy Pál Antal (1786-1866) életútjának, s sikeres dip-
lomatapályájának egy-egy jeles eseményével kapcsolatosak. 
Ismert és sűrűn említett példaként az 1829-ből származó 
londoni aranyszelencére,[i] valamint a numizmatikai gyűj-
temény néhány pompás alkotására hivatkozhatunk. Utób-
biak közül különlegesen ritka, szinte unikális darabnak 
minősül az a nagyméretű, vert arany emlékérem, amely X. 
Károly francia király koronázásának alkalmára készült.[2] 
Az utolsó, ultrakonzervatív Bourbon uralkodó koroná-
zásán — Reims katedrálisában, 1825. május 29-én — Es-
terházy Pál Antal herceg képviselte a Habsburg monarchi-
át, s annak császárát, I. Ferencet.[3] Jelenlétének e körül-
mény különös súlyt adott; részvételének határozott politi-
kai jelentősége volt. Az előzmények, s a korszak politika-
történeti fejleményeinek ismeretében ez aligha meglepő. 
Bourbon Károly herceg koronázására nem kerülhetett vol-
na sor a Szent Szövetség tagjainak, s az angol királyi udvar-
nak a beleegyezése, jóváhagyása nélkül. Érthető tehát, ha a 
koronázási ceremónia során fontos szerep jutott azoknak a 
rendkívüli követeknek, akik Európa akkori négy nagyhatal-
mát képviselték. Korántsem véletlen, ily módon, hogy a 
Szent Szövetség uralkodóinak — I. Ferenc császár, I. Sán-
dor cár és III. Frigyes Vilmos porosz király —, valamint 
Nagy-Britannia és Írország királyának — IV. György — 
követeit, az ő fellépésüket, párizsi és reimsi jelenlétüket 
végig kitüntető figyelem övezte. Számos egykorú írott do-
kumentum mellett erről tanúskodik a reimsi ceremónia 
beszédes rekvizitumainak egyike, az erre az alkalomra ki-
bocsátott, vert arany emlékérem. 
Az érem előoldalán a trónra lépett X. Károly mellképe 
látható. A hátoldal sokalakos ábrázolása a koronázási szer-
tartásnak azt a pillanatát örökíti meg, amikor De Latil 
kardinális, a reimsi érsek felkent uralkodóvá avatja az előtte 
térdelő főherceget, akit ezáltal immár jogosan illet elődei-
nek hagyományos titulusa, a „Rex Christianissimus". E 
nevezetes esemény a valóságban, a reimsi székesegyház 
szentélyében népes asszisztencia jelenlétében zajlott; ennek 
autentikus megjelenítésére az emlékérem mestere — Jean-
Jacques Barre (1793-1855) — nyilvánvalóan nem töreked-
hetett. A kompozíció megformálása során Barre mesternek 
másfajta követelményt, éspedig az aktuálpolitika szigorú, 
pontos előírásait kellett szem előtt tartania. Ez teszi indo-
kolttá annak a négy előkelő diplomatának a szerepeltetését, 
akik az ábrázolás bal oldalán kaptak helyet.[4] Portrészerű, 
egyénített bemutatásukra a műfaj kötöttségei, a méretek 
nem adnak lehetőséget, a négy figura azonban, részben 
viseletük, főként pedig a rendelkezésünkre álló bőséges 
képi és írott források alapján megnyugtatóan, egyértelmű-
en „azonosítható". Kétségtelen, hogy a ceremónián részt-
vevő külföldi követek között ők — a négy nagyhatalom 
képviselői — a legrangosabbak. Közülük ketten az előtér-
ben, közvetlenül a térdelő uralkodó balján állnak; ők — 
Esterházy Pál Antal herceg és Sir Hugh Percy Smithson, 
Northumberland harmadik őrgrófja (1785-1847) — a bé-
csi, illetve a londoni udvar küldöttei. A mögöttük megjele-
nő további két diplomata — akik Berlinből és Szentpéter-
várról érkeztek — nem részesül ugyanebben a kitüntető 
megbecsülésben; ők erősen takarva, a háttérben láthatók. E 
megoldás — a négy figura effajta csoportosítása — alkalmas 
arra, hogy, ha burkoltan is, mégis félreérthetetlenül juttas-
son kifejezésre egy világos aktuálpolitikai üzenetet. Talán 
nem tévedünk, ha ennek lényegét, nagyon leegyszerűsítve, 
a következőképp fogalmazzuk meg. Az emlékérem megren-
delői, azaz a Bourbon uralkodó közvetlen környezete tekin-
tetbe veszi a hatalmi politika realitásait, ám legnagyobb 
súlyú, s legbefolyásosabb partnereinek az osztrák és az 
angol külpolitika irányítóit tekinti. Nevezetesen azokat a 
kivételes formátumú államférfiakat — Metternich herce-
get, valamint Lord Castlereagh utódát, törekvéseinek hű 
követőjét, Wellingtont —, akiknek, jórészt közösen kimun-
kált, s sűrűn egyeztetett koncepcióját az idő tájt többnyire 
az ő közvetlen munkatársaik — Esterházy Pál Antal és 
Hugh Percy Northumberland őrgróf — váltották a diplo-
mácia gyakorlati lépéseire. 
A koronázási emlékérem egy példánya X. Károly király 
személyes ajándékaként jutott Esterházy Pál Antal tulajdo-
nába 1826-ban,[5] s lett ily módon a család numizmatikai 
gyűjteményének egyik legértékesebb darabja. Az Esterhá-
zyak kincsei között e mű, bizonyos tekintetben, különleges 
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i. Esterházy Pál Antal ( 1786-1866). Roberl Theer litográfiája, 
1836 
helyet foglal el. A gyűjtemény anyagában számos olyan 
darabot találunk, amely az európai történelem valamely 
nagy jelentőségű eseményének állít emléket, ugyanakkor, 
megszületésének körülményeit illetően nincs semmiféle 
hazai, azaz kifejezetten magyar vonatkozása. Az ilyen alko-
tások azonban — a diplomácia- és a családtörténet megany-
nyi esetleges, véletlenszerű fejleménye következtében — 
utóbb, hosszú évtizedekkel, olykor több mint száz évvel a 
készítésük után kerültek a nagyhírű fraknói kincstárba. 
Ugyancsak nem csekély azoknak a műveknek a száma, 
amelyek megalkotása a família valamely tagjának életútjá-
val, annak egy nevezetes állomásával kapcsolatos. Olyan 
műtárgy azonban, amely idegen, esetünkben francia, meg-
rendelésre készült, amelynek „hátterében" — megformá-
lása révén — mintegy kitapinthatók az európai hatalmi 
politikával összefüggő, sajátos megfontolások, s amelynek 
ugyanakkor lényeges személyes, „családi" vonatkozásai is 
vannak, csupán egy található a gyűjteményben: nevezete-
sen épp a szóban forgó darab, X. Károly koronázási emlék-
érme. 
Az 1850-es évektől kezdve a 19. század végéig majd 
minden évtizedben készült egy-egy, többnyire német nyel-
vű összeírás a fraknói kincstárról. Ezekben csaknem hiány-
talanul fellelhetők mindazok a nevezetes műalkotások, 
amelyek a barokk kori inventáriumokban is jól felismerhe-
tők, egyértelműen azonosíthatók voltak. A viszonylag ke-
vés számú kivétel közül az egykori kincstár egy igen karak-
terisztikus darabját, a korai násfák egyikét említhetjük, 
amelyet ótestamentumi tárgyú ábrázolás — Zsuzsánna és a 
vének — díszített, s amelynek nem leljük nyomát a 19. 
századi jegyzékekben és, sajnos, a ma ismert, fennmaradt 
művek között sem.[6] 
A 17. század első feléből és közepéről származó korai 
inventáriumok a gyűjtemény anyagát tradicionális módon, 
tárgytípusok szerint csoportosítva dolgozzák fel. Ezekben 
tehát az ékszerek, az ötvösmunkák, a díszfegyverek és a 
különféle monéták — többségükben ritka, különleges ér-
mek — felsorolása egy-egy különálló egységként követi 
egymást. Lényegében ugyanehhez a módszerhez térnek 
vissza a fent említett, múlt századi összeírások is. Az 1660-
as évek második felében azonban, mint köztudott, új kor-
szak köszönt be a családi kincstár történetében. A látványos 
gyarapodás egyedülállóan jelentős időszaka ez; a gyűjte-
mény kiteljesedése az akkori tulajdonosnak, a későbbi ná-
dornak, Esterházy Pálnak (1635-1713) köszönhető. Az ő 
lelkes művészetpártoló, és sajátos, szenvedélyes műgyűjtő 
tevékenységének eredményeképp megannyi különleges új 
tárgytípussal gazdagodik a családi tárház. Ez utóbbiak egy-
részt a herceg-nádor mély vallásosságáról, másrészt a kuri-
ózumok iránti különös érzékéről, mondhatni: vonzalmáról 
tanúskodnak. Az előbbiek közül a féldrágakövekből kiala-
kított rózsafüzéreket — olvasókat —, a művesen megmun-
kált házioltárokat és keresztórákat, az utóbbiak sorából a 
különféle egzotikumokat, a déli tengerek s a trópusok flórá-
jának és faunájának bizarr tárgyi emlékeit érdemes itt, 
rövid utalásként megemlíteni. Ez utóbbi darabok gyakori 
megnevezése a 17. század végi inventáriumokban: „sokféle 
subtilis raritások. . . " , „egy Tengeri Dinnye forma réghi 
Termés", „egy tengeri Rák Láb", „egy Szereczeny 
Dió".[7] Mindezek mellett megjelennek még önmagukban 
jelentéktelen, semmitmondó tárgyak is, amelyek előfordu-
lása meghökkentő, zavarbaejtő lenne, ha nem tartozna hoz-
zájuk egy-egy „annektált írás", mely eredetükre fényt de-
rít. Az ilyen darabok közé sorolható például az a bot, 
amelyet Pál nádor az 1688. évi máriazelli zarándokútja 
alkalmával használt, továbbá „egy darab kű, mellyet méltó-
2. Emlékérem X. Károly francia király 1823. évi koronázása al-
kalmára. Előoldal, Jacques Édouard Gatteaux kompozíciója, Pá-
rizs, 1826. Budapest, Magyar Nemzeti Múzeum, Éremtár 
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3. Emlékérem X. Károly francia király koronázása alkalmára. Hátoldal, Jean-Jacques Barre kompozíciója, Párizs, 1826. Budapest, 
Magyar Nemzeti Múzeum, Eremtár 
sághos Esterhás Páll az újhely havas hegy teteiérül hozott 
volt le, az mint az hozzá annectált czédulán való írásrul ki 
teczik".[8] 
Nyilvánvaló, hogy az ily módon kibővült gyűjtemény 
leltározására, anyagának összeírására a korai műtárgyjegy-
zékek módszere nem alkalmas. Csakugyan, az 1690-es 
évekből származó két latin nyelvű, valamint az 1725. évi, 
magyarul írott inventárium[9] újszerű megoldást követ. 
Szekrényről szekrényre haladva, olykor némi nagyvonalú-
sággal, többnyire azonban felettébb akkurátusan veszi sor-
ra mindazokat a tárgyakat, melyeket a nyolcvannégy szá-
mozott almárium az idő szerint magába foglalt. Némely 
esetben viszont inkább azt mondhatjuk, hogy magába rej-
tett. A hatvannegyedik almáriumhoz érve például az 1725. 
évi inventárium a következőképp szól: „egy . . . Cástli, 
jóllehet hogy jó súlyos, de hogy kulcsa nem találtatott, in 
status quo hagyattatott".[io] E láda tartalmát illetően az 
1696. évi „specificatio" kellő felvilágosítást ad: a tékában 
aranyozott ezüst edények és patika eszközök sorakoztak: 
„Theca cum pixidibus argenteis deauratis et Instrumentis 
pro Apotheca" . [n] E példa jól mutatja, hogy az 1693 és 
1725 között készült, egy-egy jegyzőkönyv tárgyilagosságá-
val összeállított inventáriumok szerencsésen egészítik ki 
egymást. Az a néhány, elenyészően kisszámú tárgy pedig, 
amely csupán az 1725. évi leltárban szerepel — amelyről 
tehát a korábbiak hallgatnak —, ily módon meglehetősen 
pontosan datálható. Ez vonatkozik, egyebek között, a gyűj-
temény egyik legkülönösebb, késői darabjára, arra a való-
7 Művészettörténeti Ért. 94/1 - 2 . 97 
színűleg viaszból megmintázott, talán életnagyságú portré-
ra, amelyről a szóban forgó inventárium a következőkép-
pen ad hírt: „ . . . egy Sellyem Sékben ülve föl öltöztetett 
Üdvözült Herczeg Esterhás Páll Palatínus Statuája".[i2] 
Ez a sajátos, bizonyos tekintetben egy posztmodern 
műalkotásra emlékeztető, „felöltöztetett képmás" hiányzik 
a fraknói gyűjtemény 19. századi leltáraiból. Ily módon, 
sajnos nyoma veszett anélkül, hogy érdemi leírás tárgysze-
rűen megemlítette volna. A 19. század közepén hasonló 
sorsra jutottak mindazok a darabok is, amelyekről a fenti-
ekben tételesen szót ejtettünk. Az ok könnyen belátható, s 
meglehetősen „prózai": a kincstár anyagát az 1850 és 1880 
közötti években, valószínűleg többször is, átrendezték. Er-
re a műveletre olyan korszakban került sor, amely tisztelte, 
megbecsülte s nagyra értékelte a múlt műtárgyait és törté-
nelmi ereklyéit, ám amelynek— ritka kivételektől eltekint-
ve — csekély affinitása volt a bizarr egzotikumok, a „szub-
tilis raritások" iránt. Valószínű tehát, hogy a hercegi ud-
vartartásnak, pontosabban a fraknói majorátusnak azok az 
alkalmazottai, akik az idő tájt a kincstárral kapcsolatos 
teendőket ellátták, értéktelen, felesleges rekvizitumoknak, 
a sokrétű, nehezen áttekinthető gyűjtemény „hordaléká-
nak" tekintették, s ennek megfelelően kezelték az effajta 
darabokat. Méltánytalan, sőt igazságtalan lenne, ha ezért 
most, több mint száz év múltán elmarasztalnánk őket. Azt 
azonban kissé rezignáltán meg kell állapítanunk, hogy mű-
ködésük folytán a 19. század ötvenes-hetvenes éveiben a 
fraknói kincstár karaktere, arculata némiképp módosult. 
Nagymérvű, drámai változásról, a műtárgyanyag jelentős 
megcsappanásáról, a históriai szempontból kiemelkedő da-
rabok eltűnéséről természetesen nincs szó. Sőt, minthogy a 
különféle, részben török díszfegyverek pompás együttese 
háborítatlanul élte túl e múlt századi újjárendezéseket — 
ami egyébként a többi tárgytípusról sajnos nem mondható 
—, a kincstári anyag szinte napjainkig megőrizte sajátos, 
kissé marciális jellegét. Azt a szembetűnő vonást, amely a 
korszak hazai főúri gyűjteményeire általánosan jellemző, s 
amely az Esterházyak kincseit oly határozottan különböz-
teti meg a csehországi, ausztriai és dél-németországi főran-
gú famíliák hasonló súlyú és összetételű kollekcióitól. 
Ami viszont az imént említett változást illeti, annak 
lényegét épp a feltűnő hiányok szemléltetik a legkézzelfog-
hatóbban. Feltűnőek csakugyan, minthogy különleges, 
„egyedi darabokról", a szó valódi értelmében vett rántá-
sokról van szó. Ezek az önmagukban talán jellegtelen, kétes 
értékű tárgyak magának a herceg-nádornak a személyéhez 
kötődtek, éspedig életpályájának olyan állomásaihoz, ame-
lyeket ő maga kiemelkedően jelentősnek tartott. 
A nagyformátumú műgyűjtők körében, szinte kortól 
függetlenül, sűrűn tetten érhető az a szándék, hogy az 
általuk létrehozott, gazdaggá tett kollekció saját személyü-
ket is megörökítse, egyéniségük jól megkülönböztethető, 
jellemző vonásait is valamiképp visszatükrözze. Valószínű, 
hogy Esterházy Pál nádortól sem állt távol ez a törekvés. 
Megannyi becses alkotás mellett erről tanúskodnak az új-
helyi havas hegyorom „meghódításának" (1656. május 
i6.)[i3] és az 1688. évi máriazelli zarándokútnak a tárgyi 
emlékei, valamint a korábban szintén említett „felöltözte-
tett Státua", amely bizonyára az ő intenciója szerint, vélhe-
tően röviddel halála előtt készülhetett. Sajnálatos, hogy a 
19. század közepén, megannyi kuriózumszerű darabhoz 
hasonlóan, ezek is az enyészet martalékai lettek. Ezáltal 
ugyanis a legendás fraknói kincstár immár jobban hasonlít 
napjaink „steril" múzeumi műtárgy-együtteseire, s kevés-
bé emlékeztet arra a sajátos gyűjtemény-típusra — a késő 
reneszánsz korban kialakult, s a 17. század folyamán kitel-
jesedett „Kunst- und Wunderkammer"-ekre —, amelyet 
fénykorában, impozáns sokoldalúsága révén, oly egyedül-
állóan példázott. 
Szilágyi András 
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1 A IV. György angol király ifjúkori, zománcfestésű miniatűr 
képmásával díszített pompás aranyszelence leírása és meghatáro-
zása Héjjné Détári Angélától. Az európai iparművészet remekei. 
Kiállításkatalógus. Szerk.: Radocsay Dénes—Farkas Zsuzsa. 
Iparművészeti Múzeum, Budapest 1972. Nr. 319. 
2 Az Esterházy kincstár numizmatikai gyűjteményét, így e 
darabot is, 1962 óta a Magyar Nemzeti Múzeum Éremtára őrzi. 
Átmérő: 76 mm, Ltsz.: 24.1962.59. Szakszerű leírása G. Héri 
Verától: A fraknói Esterházy kincstár numizmatikai gyűjteménye. 
Kézirat (1991), Nr . 149. 
3 A nevezetes eseménnyel bőséges irodalom foglalkozik; ele-
gendő talán, ha ezúttal két utalásra szorítkozunk. A nagyhírű író, 
mint kortárs szemtanú véleménye, illetve korunk neves történé-
szének leírása és értékelése X. Károly koronázásáról: Chateaubri-
and: Mémoires d'outre-tombe. II. (Pierre Clarac kiadása) Paris 
1972, 564-567, illetve José Cabanis: Charles X. Roi Ultra. Paris 
1972, 311—314. Érdemes megemlítenünk, hogy Metternich javas-
lata s az uralkodó, I. Ferenc döntése értelmében Esterházy Pál 
Antal az az idő szerint harmincnégy éves arisztokrata, gróf Széche-
nyi István társaságában utazott Franciaországba, s vett részt a 
reimsi koronázáson. Vö.: Gróf Széchenyi István naplói. II. Szerk.: 
Viszota Gyula. Budapest 1926, 542-544. 
4 A kompozíció jobb oldalán, az előtérben — háttal állva — 
Moncey marsall (1754-1842) és — tőle jobbra, ezúttal királyi 
kamarási minőségben — Talleyrand (1754-1838) alakja ismerhető 
fel. 
5 Az érem peremén olvasható vésett felirat — amelynek révén 
a tárgy unikális példánynak minősül — a következő: „Le Roi à S. 
E. M r le Prince Esterházy Ambassadeur Extraordinaire d'Autri-
che". 
6 E pompás ékszer viszonylag részletes leírásainak egyike, egy 
1639. július 4-én kelt, Thurzó Erzsébet aláírásával hitelesített 
elismervény tizenharmadik (számozatlan) tétele: „Egy Függő, me-
libcn Susanna Históriája vagyon, kiben vagyonis Rubint huszon-
három, Gemant három, giöngiszem egy". Magyar Országos Le-
véltár (MOL), az Esterházy család hercegi ágának levéltára. P 108, 
Repositorium 29, Fasc C. Nr. 54. E különlegesen ritka ékszertí-
pusnak ez idő szerint csupán egyetlen példányát ismerjük: e násfát, 
melyet Zsuzsánna és két aggastyán alakja díszít, jelenleg az écoueni 
Musée de la Renaissance őrzi. E darab korábban a párizsi Musée 
de Cluny tulajdona volt, amely azt az egykori Rothschild-gyűjte-
ményből vásárolta 1922-ben (Hervé Oursei igazgató úr szíves 
közlése). 
7 Inventárium Thesauri T'raknensis anno 1725 erectum (ezután: 
Inventárium 1725). Kézirat a budapesti Iparművészeti Múzeum 
Adattárában, jelzet: 236/1957. Almárium 21-22. Nr. 88, 89, 92, 
95-
8 Inventárium 1725. „Harmadik ablak", Nr. 2. 
9 Ennek az inventáriumnak, amelyből a fenti idézetek szár-
maznak, betűhív, bár helyenként értelemzavaró, téves olvasatokat 
is tartalmazó kiadása: „A fraknói kincstár 1725-ös leltára". Közli 
Katona Imre. Művészettörténeti Értesítő XXIX. 1980, 135-147. 
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10 Inventarium 1725. Almárium 64. Nr. 4. 
11 Inventarium Thesauri . . . Principis Pauli Esteras . . . in 
Arce sua Frakno Existentis, Anno 1696. Kézirat. M O L , Az Ester-
házy család hercegi ágának levéltára. P 108, Repositorium 8. Fasc 
C. Nr 38. 59. p 
12 Inventarium 1725. „Első Ablak" Nr. 3. 
13 Nem kétséges, hogy a Bécsújhely közelében, a várostól 
nyugatra emelkedő Schneeberget kell értenünk az „Újhely havas 
hegy tetején"-kifejezésen. A tárgyilagosan elkönyvelt jeles „sport-
teljesítmény" pontos dátumáról ugyancsak a fent idézett, 1696. évi 
inventárium — annak erre vonatkozó részlete — tudósít, a követ-
kezőképp: „Unus Lapis parvus ex vertice montis Uihely per Sere-
nissimum Principem D(ominum) Palatinum unde deportatus An-
no 1656, die 16. May" . (Ladula tertia, Nr . 21.) Az idő szerint, a 
hegycsúcs „meghódítása" idején Esterházy Pál négy hónap híján 
huszonegy éves volt. 
C H A N G E M E N T S DE LA C O L L E C T I O N ESTERHÁZY 
AU 19e S IÈCLE 
Contrairement à la grande majorité des anciennes collections 
aristocratiques, celle de la famille Esterházy est restée plus ou 
moins intacte au cours du 19e siècle. Les chefs d'oeuvre précieux 
— surtout les pièces d'orfèvrerie et de joaillerie — ont survécu 
cette période, néanmoins le cabinet de rarités a dû subir quelques 
changements. Un nombre de pièces exotiques ont disparu dans les 
années entre 1850 et 1880; ces pertes ont modifié d'une façon 
considérable le caractère de la collection. L'étude tente d'énumé-
rer et identifier quelques pièces — appartenant à la catégorie des 
curiosités — qui, ayant été mentionné dans les anciens inventaires, 
y ont figuré autrefois et qui, cependant, n'existent plus depuis le 
milieu du 19e siècle. U n de ces objets caractéristiques est la statue 
modelée en cire et « habillée en vêtements » qui, due à son genre, 
doit être considérée comme une variante exceptionnelle parmi les 
représentations du prince Pál Esterházy (1635-1713). 
En ce qui concerne les acquisitions au 19e siècle, les pièces les 
plus remarquables se rattachent à certains événements de la vie et 
de la carrière du prince Pál Antal Esterházy (1786-1866). Ce 
diplomate et politicien notable a été conféré par de plus hautes 
distinctions et décorations dont les insignes précieux ont été 
sauvegardés jusqu'à présent et sont pour la plupart conservés au 
Cabinet de Médailles du Musée National Hongrois. Un exem-
plaire de la médaille commémorative émise à l'occasion du sacre de 
Charles X, roi de France se trouve aussi dans cette section de 
l'ancienne collection familiale. Le revers de la médaille pressée en 
or — oeuvre de Jean-Jacques Barre — représente cet événement 
historique qui s'est effectué dans la cathédrale de Reims, le 29 mai 
1825. Faisant une brève analyse de cette composition riche en 
figure assistantes, l 'auteur de l 'étude essaye de reconnaître les 
personnages qui prennent part à la cérémonie — selon la formule 
de Barre. Les deux figures au premier plan à côté droit de l'arche-
vêque de Reims — Monseigneur de Latil — sont les hommes 
d'état engagés à la dynastie des Bourbons — au moins ils se 
montrent ainsi dans le moment de l'événement solennel — : le 
maréchal de Moncey (1754-1842) et Talleyrand (1754-1838). La 
paire de figures à côté gauche du roi agenouillé peut aussi être 
identifiée: ils sont le prince Pál Antal Esterházy et Sir Hugh Percy 
Smithson, count of Northumberland (1785-1847); le premier est 
le représentant de François Ier, empereur d'Autriche, le deuxième 
est celui de Georges IV, roi d'Angleterre et d'Irlande. Les deux 
autres figures latérales à gauche assistent à la cérémonie comme 
représentant de Frédéric Guillaume I I I , roi de Prussie, respecti-
vement comme celui d'Alexandre Ier, le tzar de la Russie — man-
que des sources nécessaires les tentatives pour leur identification 
sont restés sans résultat. 
Due à l'inscription gravée sur son rebord — « Le Roi à S. E. M r 
le Prince Esterházy Embassadeur Extraordinaire d'Autriche » — la 
médaille décrite peut être considérée comme piecè unique. 
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ID. STORNO FERENC ASZTALDÍSZ-TERVE 
LIPÓT FŐHERCEG SZÁMÁRA (1858) 
Az asztaldísz tervére, akárcsak a rá vonatkozó adatokra 
és hozzá tartozó további művekre a soproni Storno-hagya-
ték feldolgozása során találtunk. A terv meghatározásához 
sok időre és némi szerencsére volt szükség, mivel a doku-
mentumok csak apránként, részletekben kerültek elő. Az 
első tárgy, amely az asztaldísszel kapcsolatosnak bizonyult, 
egy 16. századi viseletű vadász 18 cm magas, aranyozott 
bronz szobra volt, kezében puskával és fajdkakassal, talpán 
Stornóék felírásával, miszerint David Hollenbach bécsi 
bronzöntő ajándéka.[i] Csak jóval később, a Storno fiatal 
éveiből származó, meglehetősen zilált állapotban fennma-
radt rajzok rendezése közben bukkantunk rá öt olyan lapra, 
amelyek feliratuk szerint egy Lipót főherceg számára ké-
szült asztaldíszt ábrázolnak,[2] s melyeken fölismerhettük 
a gyűjtemény Hollenbachtól származó bronzszobrocskáját 
is, mint az „Aufsatz" csúcsfiguráját. A rajzokon szerepelt 
a mű készültének ideje is, a VI. táblán az 1858-as évszám. 
Később Storno bőséges feljegyzéseiben és emlékiratai-
b a n ^ ] került szóba újból a tárgy, s kiderült, hogy azt a 
rajzok nyomán Josef Cesar bécsi szobrász mintázta meg, 
bronzba David Hollenbach öntötte, míg a gravírozást Os-
wald Steinbock végezte. Azt is innen tudtuk meg, hogy 
elkészülte után, 1858-ban Lipót főherceg hernsteini kasté-
lyába került. 
A továbbiakban az 1984-ben Grafeneggben megrende-
zett „Das Zeitalter Kaiser Franz Josephs" című kiállítás 
katalógusa volt segítségemre,[4] amely közli a bronzba 
öntött asztaldísz reprodukcióját s azt, hogy a mű ma is 
Hernsteinben található. Míg a szobrász és a bronzöntő 
személye ismert, a tervező, azaz Storno neve feledésbe 
merült. 
Az aranyozott bronz asztaldísz 110 cm magas, pompás 
műtárgy. Koronázó alakjának kezéből hiányzik a fajdkakas, 
ami a soproni példánynál hiánytalanul megvan. Készítésé-
nek éve viszont nem 1861, hanem a rajzok és leírások 
bizonyítéka szerint 1858. 
Az azóta eltelt időben szorgalmasan rendezgettem Stor-
no hagyatékát, és izgalommal tapasztaltam, hogy 1850-70 
között igen sok tárgyat tervezett; az asztaldísz tehát nem 
állt magában. Az is kiderült, hogy az efféle tervek jó rész-
ben David Hollenbach, a Gewerbe Kunstblatt című osztrák 
iparművészeti folyóirat számára,[6] valamint neves szemé-
lyek, többek között a Pejacsevich család[7] megrendelésére 
készültek, és volt még több, Lipót főhercegnek szánt terv 
is. Megpróbáltam a hagyatékban föllelhető rajzok, jegyze-
tek és levelek segítségével, majd bécsi kutatással nyomára 
jutni annak, hogyan került kapcsolatba id. Storno Ferenc 
bécsi megrendelőkkel, művészekkel és iparosokkal. 
A kismartoni születésű Storno 1845-ben, huszonnégy 
éves korában érkezett Sopronba, ahol kéményseprőként 
dolgozott. Átmenetinek szánt tartózkodásából letelepedés 
lett, miután 1848-ban elvette feleségül mestere özvegyét és 
annak súlyos adósságokkal teli műhelyét is vele kapta. Ar-
ról szó sem lehetett, hogy amint tervezte, Bécsbe menjen 
tanulni. Ehelyett kifizette az adósságokat, a helyi rajziskola 
tanárához, Steinacker Károlyhoz járt, és nem mondott le 
művészi ambícióiról. Szerencsére akadtak pártfogói. Egy 
Bánfalván állomásozó francia tiszt, Edouard de Linage[8] 
beajánlotta őt több főúri hölgynek, Auersperg hercegné-
nek, Sophie főhercegnőnek, Steinlein bárónőnek, akik kis 
kompozíciókat rendeltek tőle. De ennél sokkal fontosabb 
az, hogy 1853-ban Friedrich Amerling bécsi festőhöz is 
kapott tőle ajánlást, akinek azután Storno igen sokat kö-
szönhetett; emberi biztatásokon túl bécsi foglalkoztatását 
és ismeretségeit.[9] Levelezésében és rajzhagyatékában 
1853-tól kezdve találunk a bécsi munkákra, kapcsolatokra 
vonatkozó adatokat. Amerling ismertette össze August 
Ferdinand Braunner gróffal[io], aki eleinte inkognitóban 
maradva, Amerlingen keresztül adott neki megbízatáso-
kat.[11] Előbb egy kelyhet rendelt, melyet Szent Ruprecht 
életéből vett jelenetekkel[i2] kellett díszítenie, később nap-
órát, „Hazatérés a vadászatróP'-jelenettel, 16. századi stí-
lusban. Ez utóbbi esetben csakhamar kiderült, hogy a gra-
feneggi kastélyba szólt a megbízás, a kivitelezéssel egye-
temben.[13] Közben a gróf felfedte kilétét, és további meg-
rendeléseit már személyesen intézte: rendelt Grafenegg 
számára csillárt, színházának színpadképeket és cortinát, 
később asperni kastélyába címerfestéseket.[14] A grafeneg-
gi kastélyban végzett munkák során ismerkedett meg Leo-
pold Ernst építésszel, aki a kastély átépítését tervezte, és aki 
Amerlingnek is jóbarátja lévén[i5], maga is foglalkoztatta 
Stornót; mint a bécsi Stephansdom Dombaumeistere, építé-
szeti rajzokat rendelt tőle. A Braunnernek végzett munkák 
révén került kapcsolatba Franz Schönthaler szobrásszal, 
akivel később együtt dolgozott Pannonhalmán, továbbá 
David Hollenbach bronzöntővel. De ami még fontosabb, 
Braunner gróf alapító tagja volt a Niederösterreichischer 
Gewerbe Vereinnek (1840), amely fontos szerepet játszott 
az osztrák iparművészet felélesztésében, s melynek lapja, a 
Gewerbe Kunstblatt megbízásokkal látta el Stornót. O ké-
szítette el az első évfolyam címlaptervét (1859), s a huszon-
négy műmellékletből tizennégyet közölt tőle. E réven is-
merkedett meg Rudolf Eitelberger von Edelberg (1817-
1855) művészettörténésszel is, valamint festőkkel, építé-
szekkel, minek következtében a Centralkomission der Auf-
findung und Erhaltung der Baudenkmahle 1857-ben, a Mu-
seum für Kunst und Industrie 1865-ben Correspondent té 
választotta. [17] 
A megőrzött rajzok tanúsága szerint a legtöbb tárgyat a 
Gewerbe Kunstblatt számára tervezte Strono. A folyóirat-
nak ugyan csak két évfolyama jelent meg, 1859-ben és 
1862-ben, de a rajzok mennyiségéből és a levelezésből is 
kitetszik, hogy többet terveztek és Stornót szívesen foglal-
koztatták. A különféle használati tárgyak túlnyomórészt 
gótizáló stílusú terveinek művészettörténeti feldolgozása 
most van folyamatban. 
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I. Id. Storno Ferenc—Josef Cesar—David Hollenbach: Asztal-
dísz vadászokkal, 1838. Hernstein, kastély 
A rajzok másik nagy csoportja David Hollenbach[i8] 
számára készült, akivel Storno állandóan munkakapcsolat-
ban állt annak haláláig. A Hollenbach részére tervezett 
fémtárgyak zöme csillár és kandeláber volt, emellett falika-
rok, de találunk közöttük ajtóvereteket, tűziszerszámokat, 
kapucsengőket is és nem utolsó sorban a tárgyalt asztal-
díszt. Hollenbach korának sokat foglalkoztatott bécsi 
bronzöntője volt, aki középületek mellett főrangú szemé-
lyeknek, pl. Schwarzenberg hercegnének, Lipót főherceg-
nek szállított bronzárut, továbbá asztali készleteket. Ter -
mészetesen szakrális tárgyak, oltárfelszerelések kivitelezé-
sével is foglalkozott. Stornóval sűrűn levelezett és találko-
zott, a rajzok tanúsága szerint konkrét megrendelések mel-
lett mintakészlete, modelljei számára is készíttetett vele 
terveket. Levelezésükből[19] furcsa módon hiányzik az 
asztaldíszre vonatkozó bármiféle utalás, pedig a megrende-
lő magas méltósága és a tárgy nagyságrendje ezt indokolná. 
Nyilvánvalóan személyesen beszélték meg a részleteket. Az 
nem lehet kétséges, hogy a megrendelés Hollenbachnak 
köszönhető, hiszen tudjuk azt, hogy a főherceg hernsteini 
kastélyához ő szállította a kandelábereket és egyéb világító-
testeket, valamint a Theodor Hansen építész tervezte búto-
rok bronz foglalatait és díszítéseit is.[20] Ő az, aki az isme-
retlennek számító Stornót bevonta a jeles munkába. 
Az asztaldíszhez készült, a Storno-hagyatékban megőr-
zött rajzok I-VI-ig számozottak, közülük hiányzik a II. 
számú, amely valószínűleg a baldachint és az ornamentális 
részleteket ábrázolta. Ezt azért sajnáljuk különösen, mert a 
rajzokat a tárgy fotójával összevetve itt látjuk a legnagyobb 
eltéréseket. Dokumentumok híján csak következtethetjük, 
hogy e változtatásokat az asztaldísz statikája és kivitelezhe-
tősége motiválta. 
Az asztaldísz egészét ábrázoló I. számú rajzon nyolc-
szögletű alapról (a valóságban kerekről) indul a felépít-
mény, amelyet az alsó harmadában négy jelenet, a jelenetek 
fölött pedig kis fülkék változtatnak négyszögletessé. Az így 
kialakított platón helyezkedik el a vadászatról megtérő lo-
vaspár a kísérő vadászokkal, vadhordókkal, mint az asztal-
dísz méretben és elhelyezésében is leghangsúlyosabb része. 
Az alsó harmadból indított öt fatörzs és oszlop tartja a 
lovasok fölötti díszes, áttört baldachint, melynek peremein 
öt apród áll, kezében a vadászathoz tartozó eszközökkel, 
madarakkal. A baldachin talapzatban végződő középső 
csúcsát koronázza a soproni gyűjteményben is meglévő 
vadászalak, jobbjában puskával, felemelt baljában fajdka-
kassal. 
S 
2. Id. Storno Ferenc: Az asztaldísz terve, 1838. Sopron, Storno-
gyüjtemény 
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3. Id. Storno Ferenc: Részletrajzok az asztaldíszhez, III. Sopron, Stomo-gyűjtemény 
Az asztaldísz egészét ábrázoló rajzot és az elkészült 
tárgyat összevetve arra figyelhetünk fel, hogy a műnek a 
rajzon látható felépítményét lényegében megtartották 
ugyan, de a jellegét megváltoztatták. A rajzon ugyanis a 
baldachint tartó fák inkább fatörzsek, maga a baldachin 
bonyolult szerkezetével úgy néz ki, mint egy lombos fa 
— ha stilizáltán is, de megidézi a vadászat helyszínét, az 
erdőt. Az elkészült mű azonban sokkal szabályosabb, nem 
fához, inkább épülethez válik hasonlóvá. A fatörzset imitá-
ló oszlopokat levelekkel futtatja ugyan be az alkotó, de 
hozzákapcsol további oszlopokat, alul támíveket, a balda-
chint pedig kupolaszerűvé formálja. Elképzelhető, hogy e 
változtatásokat technikai okokból végezték, de éppúgy igaz 
lehet az is, hogy ízlésbeli különbségekre utalnak. Az sem 
kizárt, hogy a megrendelő, Lipót főherceg kívánt módosí-
tást, hiszen tudjuk, a mű modelljét bemutatták neki. Ehhez 
annyit hozzá kell még fűznünk, hogy a múlt század közepé-
ről ismert gótizáló stílusú tárgyak díszítésében többnyire a 
későgótika naturalizmusát alkalmazták a szigorúbb archi-
tektonikus elemek mellett. Mint ahogyan a Gewerbe 
Kunstblatt számára tervezett használati eszközöknél és tár-
gyaknál is megfigyelhetünk számos természeti részletet; a 
mérműves, frízszerűen alkalmazott motívumok mellett kú-
szólevelek, bütykös ágak, lombok, állatok díszítik az edé-
nyeket és a többi tárgyat. Ez a különös bukolika időnként 
odáig fajul, hogy a leveses tálon például a levesbe való 
zöldségekből álló frízek is megjelennek.[21] Mindezt azért 
mondhattuk el, mert úgy véljük, hogy magát a tárgy kon-
cepcióját változtatták meg a tervrajzhoz képest. A 111., IV., 
V. és VI. rajzon ábrázolt részleteket összevetve a tárgy 
fényképével úgy tűnik, nincs lényeges eltérés. Az épít-
ményt a Storno által kitalált és megrajzolt alakokkal népesí-
tették be. 
Az asztaldísz alsó harmadában a vadászattal összefüggő, 
szám szerint négy humoros jelenetet látunk. Középütt a 
vadászatból megtérő előkelő lovasok, mellettük vadászok és 
az elejtett vadat cipelő szolgák láthatók, míg fölül apródok 
és egy vadász állanak. A csoportokból az alsó sorban a 
posztamensen levők magyarázatra szorulnak. Storno jegy-
zeteiben és rajzain megtalálhatók azok a feliratok, amelyek 
a jelenetek tartalmát magyarázzák és amelyek a megvaló-
sult műről hiányoznak. 
Az első csoport két alakból áll, szemben a többiek hár-
mas csoportjaival. Térdeplő, a koronázó szoborral azonos 
ruházatú figura mellett párnán, takaróban fekvő férfi látha-
tó, s a jelenethez a következő vers tartozik: 
„Thust dich in der Feder walzen 
Hörst nie einen Hahnen pfalzen." 
A csoport fölötti kis fülkében törpék órát és hallócsövet 
hordoznak a jelenet kiegészítéseként. 
A második csoport három üldögélő vadászt ábrázol, 
akik közös tálból kanalaznak. A jelenethez tartozó mondás 
így szól: 
„Auf Bewegung schmeckt das Essen." 
103 
JjjT, A , 
5- Id. Storno Ferenc: Részletrajzok az asztaldíszhez, V. Sopron, 
Storno-gyűjtemény 
7. Id. Storno Ferenc: Napóra terve a grafeneggi kastély számára, 
1834. Sopron, Storno-gyűjtemény 
A csoport mögötti fülkében étkeket hozó törpéket látni. 
A harmadik csoport 1858-as évszámmal ellátott hordó 
körül ülő, félig fekvő vadászokat mutat, akik a hozzájuk 
rendelt szöveg szerint cselekszenek: 
„Auf das Essen schmeckt der Wein." 
Fölöttük újabb hordót gurítanak a fülkében lévő törpék. 
A negyedik jelenetben három, talán részeg, alvó vadász 
figyelhető meg, mögöttük a fülkében zenészek, a jelenet 
felirata: 
„Hast getrunken und gegessen 
Schläfst allmählich du auch ein." 
Ezek a csoportok a vadászat és a vadászok tréfás megje-
lenítését szolgálják, melyről nyilvánvalóan sok rigmus és 
közmondás élt a köztudatban. A vadászat helyett vagy 
ürügyén evő, ivó embereket megidéző jelenetek humora 
eszünkbe idézi „A vadász temetése" című európai vándor-
történet képeit éppúgy, mint Storno egyik, a Gewerbe 
Kunstblattban megjelent söröskorsó-tervét.[22] A korsó 
testét levélfrízek, futó nyulak díszítik, míg a fedelén kutyá-
jával alvó vadász ül. A fedél billentőjét a csoport mögött ülő 
nyulacska képezi. Mindehhez a peremen vers járul: 
„Wenn Hund und Jäger schlafen thut 
Bekommt sogar der Hasl Muth ." 
6. Id. Storno Ferenc: Részletrajzok az asztaldíszhez, VI. Sop-
ron, Storno-gyűjtemény 
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A tárgyaknak, edényeknek rigmusokkal, hozzájuk illő 
közmondásokkal való díszítése a múlt század közepének 
népies ízlésére vall. Az írott szentenciák mintegy magya-
rázzák a tárgyakat, intik használóikat a helyes viselkedésre, 
így lehet ez az asztaldísz talapzatán megjelenített, jót evő, 
ivó, azután elalvó lusta vadászok esetében is. E humoros 
indítás után a középrészen előkelő lovaspár következik 
gondosan kidolgozott, főúri viseletben. A főnézetet a lova-
sok beállítása mellett a baldachinon levő címer és a koroná-
zó vadászalak mozdulata is hangsúlyozza. Az asztaldísz 
részletrajzain megfigyelhető öltözetben, onnan ismerős 
mozdulatokkal és beállításban, kis füves domborulaton je-
lenik meg az ünnepélyes csoport. 
Amint azt Storno feljegyzéseiből is tudjuk, a szereplők 
16. századi stílusban, azaz kosztümben ábrázoltak. Ez a 
divat végigkövethető az evő, ivó, álldogáló vadászok öltözé-
kén éppúgy, mint a fölső párkány apródjainak és vadászai-
nak ruháin. Ezeket a részleteket Storno egy korábbi mun-
kájának tapasztalatait felhasználva tervezte. A grafeneggi 
kastély napórájának a soproni gyűjteményben őrzött terv-
rajza utal az előzményekre.[23] A Braunner gróf megren-
delésére készített napóra sajnos elpusztult, de a rajz meg-
őrizte az eredeti és itt felhasznált jelenetet. Stornót egyéb-
ként is sokat foglalkoztatták viseleti kérdések, vázlatköny-
vében számos rajz, másolat található e témakörből. 
Tudjuk, az asztaldísz fából és viaszból készített modell-
jét mutatták be Lipót főhercegnek, aki 1858-ban megren-
delte azt, s a művet még ez évben kivitelezték. Egy későbbi 
feljegyzésében sajnálkozva írja Storno, hogy a főherceg az 
asztaldíszt jóformán elzárva tartotta hernsteini kastélyában 
és még egy vadászati kiállításra sem adta kölcsön. így e 
valóban sikeres mű nem vált közismertté, tervezőjének 
neve is feledésbe merült. Ehhez hozzájárult az is, hogy a 
bécsi kapcsolatok is lassan megszűntek, Storno csaknem 
teljesen felhagyott a profán jellegű, iparművészeti mun-
kákkal — szaporodó restaurálási feladatai révén egyre in-
kább áttért szakrális tárgyak, oltárok, templomi berendezé-
sek tervezésére. 
Askercz Éva 
8. Id. Storno Ferenc: Koronázó alak az asztaldíszről, 1838. Sop-
ron, Storno-gyüjtemény 
J E G Y Z E T E K 
1 Aranyozott bronz, 18 cm, ltsz. S. 84.698.1. 
2 Tus, toll, egyenként 48 x 32 cm, ltsz. S. 84.139/1-5. 
3 Id. Storno Ferenc kiadatlan életrajzi feljegyzései I., 4-6. 
(Meine Arbeiten) 
4 Das Zeitalter Kaiser Franz Josephs — von der Revolution zur 
Gründerzeit. Katalógus. Wien 1984, I. kötet, 495, 28.18. szám. 
5 A katalóguscikk szerzője, Walter Krause levélbeli megkere-
sésemre számos fotóval örvendeztetett meg, melyeket ezúton is 
köszönök. 
6 A Gewerbe Kunstblatt, melynek kiadója a Niederösterrei-
chischer Gewerbe Verein volt, az első, osztrák iparművészettel 
foglalkozó folyóirat, amelynek mindössze két évfolyama jelent meg 
1859-ben és 1862-ben. Az első évfolyam címlapját és a 24 műmcl-
lékletből tizennégyet, a második évfolyamból ötöt Storno Ferenc 
alkotott, osztrák építészek társaságában. A folyóirat számára ennél 
többet tervezett, a rajzok S. 84.134/1—40. számon találhatók. 
7 A Pejacsevich család soproni háza, nasicei és zalabéri kasté-
lya számára Storno számos bútort tervezett, valamint enteriőröket 
is. A soproni berendezés teljesen eltűnt, a zalabéri kastély 1945-
ben leégett, a nasiceiről semmit nem tudunk. A rajzok S. 84.136/1-
10. számon. 
8 Edouard de Linage 1853. április 18-án keltezett levelében 
értesíti erről Stornót. 
9 Friedrich Amerling (1803-1887) tizenhárom, 1853-1862 kö-
zött írt levele őrződött meg, közlésük a Soproni Szemlében folya-
matban van. 
10 August Ferdinand Braunner (1796-1877) műgyűjtő, az 
osztrák iparművészet fontos mecénása volt, aki 1817-22 között 
sokat utazott Angliában és Skóciában. Az angol kultúrához való 
kötődése meghatározta tevékenységét. Grafeneggi kastélyát az 
1840-es években kezdte átépíttetni gótizáló stílusban. Amcrlinggcl 
szoros barátságban volt, melynek alapja angol kötődésük lehetett. 
Amerling többször lefestette Braunnert, többek között lengyel 
lovagi kosztümben is. Tevékenységéről, szerepéről ld. a Das Zeit-
alter Kaiser Franz Josephs i. katalógus I. kötetét. 
11 Vö. Amerling 1854. március 15-én és 23-án Stornóhoz irt 
leveleit. 
12 E kehely rajzát és a kelyhet nem ismerjük. 
13 Ld. Amerling 1854. július 4-én és augusztus 20-án írott 
leveleit. 
14 A színpadképek akvarellvázlatai ( 4 0 x 6 0 cm) S. 84.143/2-
I I . számon. 
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15 Mint Amerling életrajzírójának könyvéből tudjuk, szoros 
barátságban álltak, együtt utaztak Olaszországban: Ludwig August 
Franki: Friedrich von Amerling. Ein Lebensbild. Wien 1889, 27. 
16 Leopold Ernst (1808-1862) fontos szerepet játszott a bécsi 
városépítészetben. Storno 1868-ból származó életrajzából tudjuk, 
hogy többek közt a Stephansdom és a minorita templom lerajzolá-
sával, valamint Klosterneuburgban kórusszékek, Laxenburgban 
bútorok lerajzolásával bízta meg őt. E rajzokról hiába érdeklődtem 
a bécsi Bundesdenkmalamtnál. 
17 Az erről szóló okiratok kiállítva a Storno-gyűjteményben. 
18 David Hollenbach (1810-1871) rézmíves, bronzöntő. Bajor 
születésű, Nürnbergben, majd Párizsban tanult. Bécsben 1840-
ben telepedett le és hamarosan sikeres műhelyt foglalkoztatott. 
Hagyatékából mintakönyveket és fotókat őriz a Museum für Ange-
wandte Kunst Bécsben, melyeket megnézhettem. A Lipót főher-
ceg számára készített tárgy szerepelt mintakönyvében. Az átnézett 
fotók tanúsága szerint az 1860-as évek elejéig gótizáló, ezután 
neorcneszánsz bronzárut készített. A bécsi iparművészeti múzeum 
létrejöttében is jelentős szerepe volt, amint erről a múzeum év-
könyvében halálakor megjelent megemlékezés ír: Mitteilungen 
des. K. K. Österr. Museums für Kunst und Industrie 6. 1871:69, 
403. 
19 Hollenbach 1854-65 között írt tizenhat levelét őrzi a gyűjte-
mény: 3. doboz/8. 
20 Österreichische Kunsttopographie, Band XVI I I . Wien 
1924, 308-321. 
21 Gewerbe Kunstblatt I. Jg. Blatt 15. 
22 Gewerbe Kunstblatt I. Jg. Blatt 1. 
23 A napórához készített tollrajz 68 x 57 cm, S. 84.143/1., az 
akvarellvázlat 74 x 100 cm, S. 84.143/12. számon. 
E N T W U R F Z E I C H N U N G E N ZU E I N E M T A F E L A U F S A T Z 
FÜR E R Z H E R Z O G LEOPOLD VON FERENC S T O R N O D. A. (1858) 
Ferenc Storno d. Ä. (Eisenstadt 1821—Sopron [Ödenburg] 
1906) ist aus einem Schornsteinfeger zum Restaurator geworden. 
Er ließ sich 1845 in Sopron nieder und bildete sich autodidaktisch 
weiter. Durch seine Mäzene ist er mit Friedrich Amerling in Wien 
bekannt geworden, der ihm in den 50er Jahren zu zahlreichen 
Aufträgen verhalf. Er schuf meistens Entwürfe für Gebrauchsge-
genstände. Unter seinen Auftraggebern befand sich August Fer-
dinand Braunner, der Herr von Grafenegg, so entwarf er für 
dieses Schloß eine Sonnenuhr, Kronleuchter und auch Bühnen-
bilder, die er auch selbst ausführte. Auf diese Weise kam er mit 
dem Niederösterreichischen Gewerbeverein in Berührung, für 
dessen Zeitschrift, das Gewerbe Kunstblatt, er mehrmals den Ti-
telblatt entwarf und in dessen Jahrgängen 1859 und 1861 er zahl-
reiche Entwürfe für gotisierende Gebrauchsgegenstände veröf-
fentlichte. Durch die Wiener Aufträge kam er mit dem Bronzegie-
ßer David Hollenbach in Berührung, für den er eine Anzahl 
Entwurfzeichnungen lieferte: Kronleuchter, Kandelaber, Wand-
leuchter und Kerzenständer, Kaminbesteck und Türbeschläge. 
Durch Hollenbach erhielt er einen seiner größten Aufträge, er 
entwarf einen Tafelaufsatz für Erzherzog Leopold. Das in vergol-
deter Bronze ausgeführte Kunstwerk, ein 110 cm hoher, dem 
spätgotischen Stil nachempfundener Prunkgegenstand von Jagd-
thematik, befindet sich bis heute in Hernstein. Die zentrale Szene 
zeigt einen von der Jagd heimkehrenden Reiterpaar. Am unteren 
Teil sind in Figurengruppen lustige Jagdszenen untergebracht. 
Der Aufsatz wird durch einen durchgebrochenen Baldachin auf 
Baumstämmen bekrönt, oben mit Pagen und der Figur eines 
Jägers. Die Zeichnungen zu diesem Gegenstand befinden sich mit 
einer Ausnahme in der Sammlung Storno in Sopron. Der Aufsatz 
bringt die Beschreibung des Tafelaufsatzes und eine vergleichen-
de Analyse der Entwürfe und des ausgeführten Gegenstandes. Die 
plastischen Arbeiten stammen von Josef Cesar, der Bronzeguß 
wurde von David Hollenbach, die Zisellierung von Oswald Stein-
bock ausgeführt. Die Flntstehungszeit läßt sich aufgrund der 
Zeichnungen und der Tagebucheintragungen Stornos mit 1858 
bestimmen. Der Tafelaufsatz wurde 1984 in der Schau Das Zeital-
ter Kaisers Franz Josephs, auf 1861 datiert, in Grafenegg ausge-
stellt. Der Name des Entwerfers wurde nicht angegeben. Vorlie-
gende Veröffentlichung der Enwurfzeichnungen Stornos ist als 
Nachtrag zu jener Asstellung gemeint. 
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HANDLER NÁNDOR SOPRONI ÉPÍTÉSZ VÁZLATKÖNYVE 
Handler Nándor építész munkásságával először Tom-
pos Ernő foglalkozott részletesebben „Sopron romantikus 
épületei" című munkájában,! i] majd a Handler család tag-
jairól írt tanulmányában.[2] Utóbbi írása Csatkai Endre 
egy korábban közreadott cikkére épült.[3] Tompos Ernő a 
soproni építész-dinasztia első „kora klasszicista" tagjának, 
Handler Jakabnak (1765-18. . ?) életrajzát egészítette ki 
fia, József (1796-1881) és unokája, Nándor (1836-1888) 
munkásságának részletesebb ismertetésével. Tompos Ernő 
kutatásai megjelenésük idején igazi újdonságnak számítot-
tak és egy sor értékes adattal gazdagították a 19. század 
soproni építészettörténetét. Az írások szemléletét erősen 
befolyásolta az akkori idők művészettörténeti kutatásának 
felfogása. [4] Ezzel magyarázható, hogy érdemben lényegé-
ben csak az 1860-as évekig foglalkozott Handler Nándor 
épületeivel, ezek közül is elsősorban a romantikus neogóti-
ka modorában formált házakat írta le és értékelte. Az i860 
és 1888 között született műveket „megfáradt" alkotások-
nak ítélte,[5] és úgy látta, hogy ezek korai, felívelő szaka-
szának műveivel alig hozhatók kapcsolatba. 
Tompos Ernő még egy fontos kérdésben nem foglalt 
állást: nem talált ugyanis semmiféle megbízható adatot 
azzal kapcsolatban, hogy hol tanulta építész mesterségét 
Handler Nándor. Építészünk nevét a Bécsi Műegyetem 
tanulói között nem találta meg;[6] úgy vélte, hogy a további 
kutatások már nem járhatnak említésre méltó eredmény-
nyel. 1966-ban azután mégis írt egy rövid közleményt 
„Handler Ferdinánd vázlatkönyve" címmel,[7] ebben be-
számolt arról, hogy eddig elkerülte figyelmét az építész 
rajzfüzete: ennek tartalmát korábbi írásait kiegészítendő 
mégis érdemesnek tartotta közreadni. A füzet lelőhelyét 
azonban pontatlanul adta meg és évek múlva arról sem 
tudott tájékoztatást adni, hogy hol látta e dokumentumot. 
Csupán a szerencsés véletlennek köszönhető, hogy Hand-
ler Nándor vázlatkönyvére ismét sikerült rábukkanni.[8] 
Az elmúlt két évtizedben a 19. század építészetének 
feldolgozása jelentős, új eredményeket hozott,[9] ugyanak-
kor nem elhanyagolhatók a soproni helytörténészek újabb 
vizsgálódásai sem.[10] Handler vázlatfüzetét ismételten 
áttanulmányozva ma úgy látjuk, hogy forrásértéke na-
gyobb, mint ahogy azt a korábbi kutatások alapján feltéte-
lezni lehetett. A rajzokat — a technikai kifogások ellenére 
— az építész életművének fontos részeként kell kezelnünk 
és külön figyelmet érdemelnek azok az információk, melyek 
Handler iskolázottságával, pályakezdésével kapcsolatosak. 
Mindez indokolta, hogy vizsgáljuk át ismét gondosan a 
füzetet, és a rajzokat vessük össze Handler korai építészeti 
alkotásaival. 
A vázlatfüzet 
A barna színű, fekvő alakú könyvecskébe ragasztott 
címke elárulja, hogy azt Bécsben, a Kärtnerstrasse Nr. 
982.-ben vásárolták,!11] J- Mayr „Róma városához" cím-
zett „ í ró- és rajzkellékek" üzletében. A füzetet gyakorlati 
szempontok figyelembevételével állították össze, elsősor-
ban helyszíni vázlatok, rajzok készítéséhez. Ezt bizonyítja 
szolid, erős kivitele; még a ceruza elhelyezésére is gondol-
tak. 
Maga a füzet 14,5 x 21 cm méretű, a lapokat vastag 
kartonba kötötték, utóbbit márványozott papírral vonták 
be. A kemény borítón számtalan benyomódás látható, ezek 
szerint Handler alátétként is használta a rajzoláskor. A 
füzetbe erős cérnával tizenhat kettős lapot fűztek be, így 
összesen 64 oldalnyi hely állt rendelkezésre ábrák készíté-
séhez. A vízjel nélküli rajzlapok finoman szemcsézettek, 
ceruzarajzra és vízfestésre egyaránt alkalmasak. Az igé-
nyesség és szakértelem már a füzet kiválasztásából is jól 
érzékelhető. 
A könyvecske koráról az első, belső lapra rajzolt címlap 
szalagjára írt 1855. augusztus 3-i dátum tájékoztat. Ez 
időponttól Handler nagyjából harminc oldalt, a rendelke-
zésre álló lapok közel felét töltötte meg rajzaival.[12] A 
vázlatkönyvet minden bizonnyal a címlap megrajzolásával 
„avatta fel". A lendületes, szépen kidolgozott grafika nyil-
vánvalóan rajzasztalon készült. Az ezt követő oldalakon 
aztán minden különösebb tematikai meggondolás nélkül 
következnek a különböző tárgyú és technikájú vázlatok. 
Sajnos a rajzok egyikén sincs dátum, így nem állapítható 
meg, hogy az ábrák sorrendje időrendi sorrendet is tükröz-
e, pontosabban csak következtethetünk a rajzok készítésé-
nek hozzávetőleges sorrendjére.! 13] 
Nehéz azt is eldönteni, hogy vajon mely vázlatok ké-
szültek a helyszínen és melyek „műtermi munkák". A füzet 
tizennégy épületábrázolást, utcaképet, tájba illesztett épü-
letcsoport képét és négy tájképet tartalmaz. Két, egymás 
melletti vázlat egy-egy emeletes lakóház formálódó tervét 
mutatja, biztosak vagyunk azonban abban, hogy az építész 
elsősorban nem tervezés céljára vette ezt a praktikus kis 
füzetet; a későbbi évek monumentális elképzeléseinek meg-
formálására mindenesetre már nem ezt használta. A fenn-
maradó vázlatok épületek részleteit, díszítő motívumokat 
mutatnak. Ezek legtöbbje amolyan „ujjgyakorlat" és sem-
miképpen sem valamelyik mintakönyv ábráinak szolgai 
másolata. Hogy önálló kompozíciókról van szó, bizonyítja 
a rajzok egyikén felfedezhető „Erfunden im August" fel-
irat. A nagyobb építészeti egységeket ábrázoló rajzok mel-
lett sok a magyarázó, értelmező részletrajz, nagyítás. 
A címlap 
A címlap 9 x 9,5 cm befoglaló méretű, enyhén elnyúj-
tott, téglalap formájú kompozíció: „a gótikus keretben két 
címerpajzs található — az egyik üres, a másikon körző és 
derékszög, mint az építészet jelvényei. Felettük: Fernand 
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3. A soproni Orsolya téri templom homlokzata. Handler Nándor, 
1839-1862 
Handler feliratú, alul a már említett dátumot tartalmazó 
szalag",[14] a két vékonyan keretezett címerpajzs között 
háromszög-vonalzó, vakolókanál és kőműves kalapács, va-
lamint hengerbe csavart, kibomló épületterv is található. A 
két címert gótikus növényindák fogják egységbe, felettük 
rostély és idealizált madár képe látható. 
A címlap önmagában is tetszetős, eredeti kompozíció, 
ezen túl azonban egy sor fontos „üzenetet" is hordoz, 
melyek valamilyen módon kapcsolatban vannak a vázlat-
könyv következő lapjaival, alkotója első, megvalósult épü-
leteivel és sajátos élet- és művészetfelfogásával is. Minde-
nekelőtt meglepő nevének franciás megjelölése: tervein 
ugyanis később ezt a formát soha nem alkalmazta, legin-
kább a német csengésű Ferdinand nevet használta, későbbi 
tervein pedig elvétve a magyaros Nándor keresztnévvel is 
találkozunk.[15] De maga az 1855-ös évszám is elgondol-
koztató. Handler 1836. február 27-én született, így a váz-
latkönyv első rajzainak elkészítésekor nem volt még húsz-
éves sem. Egy másik iratból[i6] pedig kiderül, hogy édes-
apja 1857-ben fiának felmentését kérvényezte a katonai 
szolgálat alól, mivel akkor már „rajzolóként" (tervezőként) 
segített munkájában. A vázlatkönyv tehát tanulmányai 
alatt vagy közvetlen munkába állása idején keletkezett — 
legalábbis a legkorábbi rajzok minden bizonnyal ebből az 
időből származnak. Mindehhez képest a rajzok meglepően 
színvonalasak: kiderül belőlük, hogy az alig tizenkilenc 
éves Handler rendelkezett már a szakma elengedhetetlen 
ismereteivel és különösen otthonos volt a középkori építé-
szet formavilágában: emellett jókezű, iskolázott grafikus is 
volt. Bizonyítja ezt a címlap markáns szerkesztettsége, a 
motívumok teljes egyensúlya, a rajz rutinos kézre valló 
kidolgozása és a ceruza biztonságos, bravúros kezelése. És 
ami ugyancsak szembeötlő, a kettős, címeres kompozíció 
hamarosan megjelenik a Széchenyi tér 19. számú ház 1856-
ból származó homlokzatán — a címlap megszerkesztése így 
valamiféleképpen ugyancsak az elkövetkező feladatokra va-
ló felkészülést szolgálta. 
Maga a körzős-vonalzós címer, amely a következő lapo-
kon újra meg újra megjelenik, ugyancsak elgondolkoztató 
darabja a vázlatkönyvnek. Az építéssel, építészettel kapcso-
latos jelképeket e korban szívesen használták fel az épületek 
díszítésére, a fiatal építész számára azonban — úgy tűnik 
— különösen fontos volt, hogy valamilyen formában 
„megjelenjen" az általa készített rajzokon és magán az 
alkotáson, az épület homlokzatán is. 
Handler Nándor nagyapját, Jakabot Sopronba költözé-
se után szinte azonnal felvették a helyi építőcéhbe.[ 17] Az 
édesapa, József 1839 óta volt céhtag.[i8] Mindketten jóhí-
rű, megbízható kivitelező hírében álltak, de az általuk kivi-
telezett épületek terveit is jobbára ők készítették;[19] céh-
tagságuk a tervezéshez való jogot automatikusan biztosítot-
ta. Handler Nándor ezzel szemben ,,alkalmazott"-ként 
kezdte pályáját, a céhbe való felvételéért soha nem folya-
modott, így magasabb művészi-szakmai képzettsége dacára 
nem volt jogosult az általa tervezett épületek engedélyezési 
terveinek aláírására: azokat egészen haláláig, 1881-ig édes-
apja, „Handler József építőmester" írta alá. Történt ez 
annak ellenére, hogy a fiatal építész munkába állásának első 
pillanatától kezdve szabad kezet kapott a tervezésben. 
Handler szerzősége rajzainak technikája alapján gyorsan 
tetten érhető, ugyanakkor az általa tervezett épületek is 
sajátos, egyéni stílust mutatnak. 
A jelentősebb terveket azonban szignálta. Gyakran már 
a terv címében jelezte szerzőségét — gondosan megjelölve 
„architektor" voltát. Volt, amikor az épület plasztikái közé 
rejtette „névjegyét", a vázlatkönyvben gondosan kikísérle-
tezett, körzős emblémát. A Széchenyi tér 19. számú ház 
udvari kapubejáratának keretezése felett „JH", tőle balra 
„ H F " , jobbra pedig „CH" monogramot fedezhetünk fel. 
A legdíszesebb édesapjának kezdőbetűs címerpajzsa, mely 
mögé — nagyon hasonlóan a vázlatkönyv ábráihoz — egy 
körzőt és vonalzót rejtett el („Josef Handler"). Szerényebb 
saját monogramja és a kőfaragó mester, „Carl Hild" kezdő-
betűit magában foglaló címermotívum. Handler Nándor 
„címere" azonban más épületein is felfedezhető, így példá-
ul a Jókai utca 18.[20] homlokzatán, melyet Kurcz András 
polgármesternek épített. A fiatal, kezdő építész számára 
— úgy tűnik — igen fontos volt az alkotással történő ilyes-
fajta, romantikus „azonosulás". 
A hengeres tervlapon háromhajós, szentélykörüljárós 
csarnoktemplom alaprajza bontakozik ki, melynek alsó 
harmadát keskeny, boltozott kereszthajó gazdagítja. A váz-
latkönyv további lapjain azután egy további gótikus csar-
noktemplom homlokzati rajza is szerepel. Mindez azt lát-
szik bizonyítani, hogy Handlert már ebben az időben fog-
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4• Építészeti részlelek, monogram és címerpajzs Handler Nándor vázlatkönyvében 
lalkoztatta a templomépítés nehéz és izgalmas kérdése. 
Elképzeléseinek megvalósítására először 1859-ben nyílt 
mód, amikor megbízást kapott a Szent Orsolya-rendtől új 
templomának megépítésére. Ennek egységes, jól áttekint-
hető csarnoktere erős hasonlóságot mutat a címlap alapraj-
zával, a hatalmas mérmúves ablak és a tornyok jellegzetes 
motívumával pedig, a vázlattal azonos kialakításban, a felé-
pült templom homlokzatán is találkozhatunk.[21] 
Épületrészletek 
A füzet soron következő oldalait részletrajzok töltik ki. 
Az imponáló rutinnal felrajzolt oszlopfők, mellvéddíszíté-
sek, párkányok nagyobb része felfedezhető a Széchenyi tér 
19. utcai és udvari homlokzatain. A jellegzetes, lépcsősen 
emelkedő oromzat motívuma az utcai homlokzaton és a 
hátsó, földszintes udvari homlokzaton egyaránt megtalál-
ható. Meglepő a hasonlóság a vázlatfüzetben ábrázolt 
csúcsíves ajtónyílás és az udvari oromfal padlásbejáró nyí-
lása között is. [22] 
A következő lapokon ismét találkozunk gótikus részle-
tekkel, konzolos erkélyekkel, díszes, állókonzolos bordain-
dításokkal, áttört, mérmúves ablakok rajzával és párkány-
részletekkel. Ezek egy része szabadkézzel rajzolt távlati 
kép, de vannak nézetrajzok is; megszerkesztésüket a fő 
tengelyek vonalzóval történő felhordásával kezdte. Hand-
ler azonban a nézetrajzokat is következetesen metszetek 
egész sorával egészítette ki: mindez bizonyítja, hogy e raj-
zok mennyire a megvalósíthatóság követelményeit figye-
lembe véve készültek. Az is kitűnik azonban ezekből a 
szerkesztésekből, hogy mesterük nagy biztonsággal érzé-
kelte e részletek térbeli elrendezését. Az ábrázolt formák 
befoglaló alakja gyakran geometrikus tömb, melybe nagy 
mélységben vágnak bele az ornamentikus díszek: ezzel az 
építész erős és változatos árnyékhatást ért el, anélkül, hogy 
a homlokzatok zárt jelleg és a homlokzat síkszerűsége csor-
bát szenvedett volna. 
Grazi emlékek 
Mint láttuk, nem egészen tisztázott, hogy a részletrajzok 
milyen mértékben tekinthetők meglévő formai megoldások 
ábrázolásainak vagy önálló építészeti kompozícióknak. Ha-
sonló kétségekkel kell szembenéznünk a városképeket áb-
rázoló vázlatok keletkezését illetően. A Graz városát és 
környékét ábrázoló képek esetében okkal feltételezzük, 
hogy ezek a helyszínen készültek és egy-egy emlékezetes 
kirándulás emlékét őrzik. A grazi fellegvár kaputornyát 
ábrázoló rajz a környezet természethű ábrázolásával,[23] az 
1830 körül épült Schweizerhof pedig „anekdotázó" modo-
rával, élethű részleteivel, a figurák karakteres vonásaival 
azt sugallják, hogy ezek a rajzok valóban a helyszínen ké-
szültek. Az ausztriai rajzok között azonban nem csak város-
és tájképeket találunk. Handlerre nagyon jellemző, hogy 
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Graz határában a gyorsan terjedő gyártelepek látványa is 
felkeltette figyelmét: a gyárépületek, üzemi csarnokok, 
melléképületek, kerítések és gyárkémények alkotta „ipari 
táj" újszerű látványát is rögzítette vázlatkönyvében. 
Képek Németországból 
A vázlatkönyv zárt egységét alkotják azok a rajzok, me-
lyek németországi épületeket, épületegyütteseket ábrázol-
nak. Nem lehet nem észrevenni, hogy ezek zártabb, kom-
ponáltabb rajzok, mint a stájerországi zsánerképek; joggal 
feltételezhetnénk, hogy mintarajzok, útikönyvek ábráinak 
vagy építészeti könyvek ábráinak ügyes másolatai.[24] Ha 
ez így lenne, akkor is figyelemre méltó, hogy Handler 
érdeklődése túlnőtt a hazai és osztrák kultúrkörön. Nem 
elképzelhetetlen azonban, hogy a fiatal építész járt is Né-
metországban. A rajzok témái alapján végighajózhatta a 
Rajnát és hosszabb időt tölthetett a Balti-tenger melletti 
városokban is. Hs végül az sem elképzelhetetlen, hogy Ber-
linben és környékén is megfordult. Elete és munkássága azt 
bizonyítja, hogy a német építészet középkori emlékei és a 
19. század első felének német építészegyéniségei nagy ha-
tással voltak pályájának alakulására. 
A rajzok egy része rusztikus kő- és téglabástyákat, vár-
kapukat, oromzatos házakkal szegélyezett utcarészleteket 
ábrázol és ezek között a vázlatok között találjuk a már 
korábban említett gótizáló csarnoktemplom képét is. Az 
egyik oldal felét Stralsund főterének képe tölti ki,[25] a 
további lapokon pedig Rheinstein kastélyának képével ta-
lálkozunk. Ezeken a rajzokon láthatóan kevesebb az elbe-
szélő elem, a kevés figura — alabárdos testőrök, előkelő 
hölgyek cilinderes urak társaságában — a korszak divatos 
városképein szinte mindig megtalálhatók. Könnyen elkép-
zelhető tehát, hogy e rajzok csupán ügyes másolatok. E 
képek között is sok azonban a kiegészítő vázlat, részletmeg-
oldás elemző rajza: ezeken egy-egy térbeli forma — temp-
lomtorony, élszedett falsarok — több oldaláról is megmu-
tatkozik. Ezek a vázlatok csak úgy készülhettek, ha rajzoló-
juk ismerte az ábrázolt épületeket, minden oldalukról ta-
nulmányozta azokat, azaz alaposan ,,körüljárta" rajzainak 
témáját. De mennyiben befolyásolták munkáit ezek az épü-
letek? 
Handler Nándor 1855-ben Sopronban ritka és különle-
ges lakóépülettel debütált (Széchenyi tér 20.), melynek fő 
jellegzetessége utcai homlokzatának tiszta, téglapilléres ki-
alakítása. A homlokzat élszedett falpillérei a földről indul-
nak és megszakítás nélkül érik el a vékony, kis kiülésü 
főpárkányt. A téglapillérek közét ablakok töltik ki, alattuk 
egyszerű, a teljes mellvédet behálózó kőornamentika. Az 
élszedett pillérek sora, a homlokzat erőteljes függőleges 
tagolása igen hasonló a vázlatfüzetben ábrázolt stralsundi 
városháza formai megoldásához, bár utóbbin a falpillérek 
díszesebbek, toronyszerű végződést kaptak, melyek erőtel-
jesen áttörik a városháza párkányvonalát.[26] 
Handler lakóháza szellemében igazából Schinkel berlini 
Építészeti Akadémiájának épületével[27] mutat rokonsá-
got, amely annyiban „korszerűbb" a stralsundi városháza 
gótikus téglaépületénél, hogy pillérei egyszerűbbek, nyílá-
sai — széles, háromosztású, nagy üvegablakok — több 
fényt és világosságot engednek be az épületbe. Vannak 
persze különbségek is a két épület között. Mindenekelőtt az 
architektúra gazdagsága, igényessége és a berlini példán 
alkalmazott téglaburkolat. Handler lakóháza ezzel szemben 
vakolt, így hatásában Schinkel egy korábbi áruházépületé-
hez is erősen hasonlít (Kaufhaus Unter den Linden, 
5. A soproni Várkerület 126.—Széchenyi tér 21. számú ház hom-
lokzati részlete. Handler Nándor, 1836 
1827).[28] Schinkel említett műveit életrajzírói szerint 
1826. évi angliai látogatásának élményei inspirálták,[29] 
emellett mestere és első munkaadója, Friedrich Gilly az 
északnémet téglagótika egyik első felfedezője volt[3o] és 
nagy jelentőséget tulajdonított e stílusnak.[31] 
A vázas épületszerkesztés Handler minden korszakában 
jól kimutatható. Alaprajzait lényegében mindig szabályos 
szerkezeti hálóra, „raszterre" szerkesztette; ezért azok 
rendkívül tiszták és áttekinthetők. A Várkerület kereskedő-
házainak esetében a földszint téglapilléreit filigrán kőoszlo-
pok sorával helyettesítette,[32] ezzel lényegében az öntött-
vas vázból összeállított földszint jellegzetes analóg megol-
dását teremtette meg.[33] Mindebből egyenesen követke-
zett homlokzatainak elegáns és világos felépítése, melyet az 
előszeretettel alkalmazott, nagy üvegfelületek és a mellvé-
dek finom plasztikájú, kitöltő díszei tettek még légiesebbé 
(Ötvös utca i l . , i860), ami határozottan korszerű, „mo-
dern" megjelenést kölcsönzött épületeinek. 
Érdekes megjegyezni, hogy míg a vázlatkönyvében áb-
rázolt északnémet épületek vakolatlanok, a nyerstégla kö-
vetkezetes alkalmazására csak élete utolsó szakaszában 
szánta rá magát. Vékony kerámialapokat,[34] illetve kőla-
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6. Stralsund fölere a városházával Handler Nándor vázlatkönyvében 
pokat[35] azonban már korábban is használt homlokzati 
burkolóelemként. Az t870-es években még csak a tartó-
szerkezetek erőjátékának megjelenítésére szolgált a gondo-
san falazott, nyersen hagyott tégla (Mező utca i /b, 
1874),[36] később azonban már a mellvédek kitöltő motí-
vumaként is alkalmazta (Pozsonyi út 37., 1884).[37] Élete 
legvégén tért vissza ahhoz a tisztán téglából épített és téglá-
val díszített épületformához, melyhez hasonlókat fiatal ko-
rában németországi rajzain oly előszeretettel rögzített (Jég-
verem, Rk. elemi iskola, 1885).[38] A téglaváz adja Balfi út 
1-3. számú lakóházának fő jellegzetességét is (1885).[39] 
Itt a pillérvázat téglából rakott, félköríves boltozatok mere-
vítik, illetve zárják: az ablakok egészen mélyen a homlokzat 
sikjába vágnak. A félkörívvel zárt pillérváz már stralsundi 
vázlatain feltűnik, Balfi úti épületén azonban az épületsar-
kokat és a középtengelyt egy-egy szélesebb tengelyosztással 
kiemelte.[40] Ahogyan a Széchenyi tér 20. számú ház ese-
téhen Schinkel épületei között hasonló megoldásokra talál-
tunk, a Balfi úti háznak is megtalálható a jellegzetes analó-
giája Schinkel tervrajzai között. A német építésznek egy, 
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7. Karl Friedrich Schinkel: Áruház terve, 1827. Berlin, Unter den Linden 
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io. A soproni Balfi utca 1-3. számú lakóház homlokzati terve. 
Handler Nándor, 1885 
8. Lakóház a soproni Széchenyi tér 20. szám alatt. Handler Nán-
dor, 1833 
Karl Friedrich Schinkel: Könyvtár tervének második vázlata 
1833 
Ii. Sopron környéki kőbánya Handler Nándor vázlatkönyvében, 1833 után 
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1835-ben pap í r ra ve te t t könyv t á r épü l e t é r e [4 i ] g o n d o l u n k . 
A két t e rven igen h a s o n l ó a homlokza t két végének t o r o n y -
szerű lezárása, a közép tenge ly finoman hangsú lyozo t t kie-
melése, a félkörívvel zá ródó nyers téglapi l lérek m o n o t o n 
sora és a magas, á l lókonzolos f ő p á r k á n y . 
Tájképek 
A füze t legvégén m e g s z a p o r o d n a k a te rmészet és a táj 
ábrázolásai . Ú g y t ű n i k , kü lönösen a Soprontó l é szakra 
fekvő F e r t ő r e l e fu tó lankás d o m b o k , a környék nádasa i , a 
k ő b á n y a ragadták m e g az ép í tész fan táz iá já t . E rajzok kö-
zött t a l á l unk erőteljes ce ruza ra jzoka t , é l énken színezve, 
m o n u m e n t á l i s p a n o r á m á k a t , f ényes tó tükör re l , nagy, fel tá-
ru lkozó távlatokkal . V a n n a k n é h á n y vonallal felvázolt , lé-
gies l á tképek ; az építész s z e m é r m e s és bensőséges val lomá-
sai s zü lő fö ld j ének re j te t t szépségeiről . Ez u t ó b b i ra jzokon 
h i ányoznak az épületek és h iányoznak az e m b e r e k : joggal 
fe l t é te lezzük , hogy az ép í t é sz t uda tosan ke res te az egyedül-
lét m e g h i t t perceit . [42] 
Winkler Gábor 
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DAS S K I Z Z E N B U C H D E S SOPRONER A R C H I T E K T E N 
N Ä N D O R HANDLER 
Nándor (Ferdinand) Handler (Sopron [Ödenburg] 1836— 
Sopron 1888) war letzter Sproß einer berühmten Soproner Archi-
tektendynastie. Sein früher unbekanntes, aus seinen jungen Jah-
ren stammendes Skizzenbuch wurde vor kurzer Zeit wiederaufge-
funden; es ist in Soproner Privateigentum aufbewahrt. Die Zeich-
nungen des Buches stellen österreichische und deutsche Städte 
dar; das beweist daß in der Mitte des 19. Jahrhunderts das Blick-
feld der Architekten sich erweiterte und der Baustil internationa-
ler geworden ist. Die Skizzen mit der Gebäuden Handlers verglei-
chend ist es klar, daß auf den jungen, angehenden Architekt den 
größten Eindruck die norddeutsche Ziegelgotik (wie z. B. die 
Stadt Stralsund) übte. An seinen ausgeführten Häusern ist auch 
der Einfluß von Karl Friedrich Schinkel zu beobachten, obwohl 
keine persönliche Beziehung zwischen Handler und ihm beweis-
bar ist. Handler war verpflichteter Anhänger des Ständerbaus, 
und vor allem in seinem Spätwerk verwendete er mit Vorliebe 
auch den unverkleideten Ziegelstein um seine Fassaden zu zieren 
(Materialbau). Das Skizzenbuch enthält auch Grazer Stadtansichten. 
Wie die Landschaften des Heftes bezeugen, war der Architekt ein 
ebenfalls für die Schönheiten der Natur empfindlicher Zeichner. 
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a b u d a v á r i n a g y b o l d o g a s s z o n y - t e m p l o m h o m l o k z a t á n a k 
k i é p í t é s i t e r v e a z 1850-es é v e k b e n 
Nagy középkori templomaink, mint például a pozsonyi 
dóm, a budavári Nagyboldogasszony-templom, a kassai 
dóm vagy a pécsi székesegyház esetében a kutatókat kez-
dettől fogva építésük története érdekelte. Ennek felderítése 
érdekében történt mind ez ideig a legtöbb, míg 19. századi 
történetük — érthetően — közömbös volt az elmúlt másfél 
évszázad művészettörténet-írása számára. Még leginkább a 
század második felében, illetve utolsó negyedében lezajlott 
nagy restaurálások-kiépítések történetéhez nyúltak vissza, 
hogy a restaurálásokkal járó kutatás, ill. feltárás anyagát a 
középkori építéstörténet kimunkálásához felhasználják.[1] 
A maguk idejében rendkívül nagy eseménynek számító 
helyreállításokról írt egykorú nagyobb összefoglaló beszá-
molók, valamint az említett felhasználások kétségtelenül 
közvetítenek valamennyit a 19. századi eseményekből, de 
ezek — a teljesen esetlegesen előforduló, szórványos adat-
közlésekkel együtt is — messze elmaradnak attól, ami kívá-
natos lenne,[2] s ami az alapos és módszeres kutatás, az erre 
épülő feldolgozás eredményeként egykor majd elénk fog 
tárulni. A 19. század iránt megnyilatkozó megnövekedett 
érdeklődés azonban, s az ennek nyomán kibontakozó építé-
szettörténeti kutatás e hiányokat természetesen fokozato-
san pótolni fogja. Ehhez a nagy és hosszadalmas munkához 
kíván e kis írás néhány adalékkal hozzájárulni, melyek 
mind a budavári Nagyboldogasszony-templom 19. századi 
monográfiájának majdani megírásához, mint műemlékvé-
delmünk korai szakaszának kutatásához hasznosak lehet-
nek. 
Közismert, hogy a budavári Nagyboldogasszony- (más 
nevén Mátyás-) templomot Schulek Frigyes a múlt század 
végén restaurálta-átépítette, az viszont nem, hogy húsz 
évvel e nagy vállalkozás megkezdése előtt — 1853 végén 
vagy inkább 1854 elején — Máltás Hugó (1829-1922), 
romantikus építészetünk jeles alkotója, a templom homlok-
zatának kiépítésére nagyszabású kéttornyos tervet készí-
tett. Bár 1875-ben Némethy Lajos a templom monográfiá-
jában[3] említi, ez az adat nyom nélkül elenyészett, sem a 
hagyomány nem őrizte meg, sem a művészettörténeti szak-
irodalomba nem került bele. 1970-ben a Máltás-monog-
ráfia[4] ismertette részletesebben, de az elmúlt közel ne-
gyedszázadban ez is visszhangtalan maradt. E kettőtől füg-
getlenül Horler Miklós a budapesti műemléki topográfia 
készítése során erre vonatkozó levéltári adatra bukkant, s 
erről a mű első kötetében[5] beszámolt. 
Mivel az említett Máltás-monográfia csak olyan részle-
tességgel beszél erről a tervről, amilyenre egy kismonográ-
fiában szükség van, indokoltnak látszik a templom és a 
terv szempontjából való részletesebb ismertetés és tár-
gyalás. Annál is inkább, mivel az 1970-ben még lap-
pangó tervrajz azóta előkerült, így most már nemcsak 
az írott források alapján lehetséges képzeletbeli rekon-
strukcióra támaszkodhatunk, hanem egyben képét is be 
tudjuk mutatni. 
Fő forrásunk a néhány éve meglelt két datálatlan terv-
lap,[6] egy, a tervről szóló egykorú beszámoló, illetve is-
mertetés[7] és egy nem hivatalos, de igen részletes bírá-
lat.[8] Ezeket kiegészíti a terv keletkezésére és a körülmé-
nyekre vonatkozó néhány adattal a templom 1875-ös törté-
nete, valamint Máltás Hugó monográfiája.[9] 
A torony- és homlokzatkiépítés tervének közelebbi előz-
ménye az volt, hogy a Mátyás-templom 18. századi barokk 
toronysisakját rossz, veszélyes állapota miatt 1841-ben le-
bontották, s helyébe lapos, zsindelyezett sátortetőt tettek. 
Ezáltal az 1723-as tűzvészben súlyosan megrongálódott, 
szegényesen helyreállított templom képe még kisszerűbbé 
vált. Ekkor „kívánatos lett volna, hogy azonnal történt 
volna egy új tetőről [ = toronysisakról] való gondoskodás, 
de hiányzott az ügynek erélyes felkarolója" —• írja Néme-
thy monográfiájában.[10] 1854-ben azt olvassuk, hogy 
több mint egy évtized óta foglalkoznak a vári plébánia-
templom toronyrestaurálásának tervével, de a megvalósu-
lást a pénzhiány és a külső események nem tették lehető-
v é . f n ] Nyilván e törekvés tanúja az a Hüppmann Ferenc 
(1779-1851) által készített datálatlan toronyterv,[l2j mely-
nek keletkezését az imént mondottak alapján az 1840-es 
évek derekára kell tennünk.[13] A terv a tornyot magában 
állva, izoláltan ábrázolja, a templom feltüntetése nélkül. A 
toronytesten a hiányzó ablakokat — a meglévőkkel azono-
san — minden oldalon pótolja, a sisakot pedig (két válto-
zatban) korai gótizáló árkádos szakasszal kapcsolja a to-
ronyhoz. 
Az 1850-es években Albrecht főherceg, Magyarország 
kormányzója, Scitovszky János hercegprímás és a budai 
tanács igen szorgalmazta a Nagyboldogasszony-templom 
méltóságának emelését, s egyebek mellett a templom társas 
káptalani templommá emelésének gondolatával is foglalko-
zott. Feltehetően ezzel a szándékkal volt kapcsolatos, hogy 
— bár a szükséges tőke nem állt rendelkezésre — országos 
gyűjtés reményében, valamint abban bízva, hogy a temp-
lom államsorsjegyeit kihúzzák, a budai magisztrátus a 
templom képének kedvező megváltoztatására, homlokzatá-
nak méltó kiépítésére Máltás Hugóval tervet készíttetett, 
melyet már 1854 tavaszán a hercegprímásnak is bemutat-
tak.[14] Scitovszky a tervről igen elismerően nyilatkozott, 
és kifejezte óhaját, hogy az mielőbb megvalósuljon. 
A megvalósulni hivatott terv[i5] a valóban szegényes, 
toldott-foldott, jórészt barokk homlokzatú templom helyé-
be kéttornyú dómot varázsolt. Máltás a korszellemnek 
megfelelően radikális kézzel nyúlt az épülethez, hogy a 
meglevőnél — elgondolása szerint — igazibb, tökéletesebb 
középkori homlokzatot teremtsen. A torony első két szint-
jén a hiányzó ablakokat — Hüppmannhoz hasonlóan a 
meglevőekkel nagyjából azonosan — minden oldalon pó-
tolja, de a harmadik, megemelt szinten teljesen új megol-
dást alkalmaz. A meglevő ablakok helyett itt minden olda-
lon, a teljes magasságot kihasználva, két, egymás felett 
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I. Hüppmann Ferenc terve a Nagyboldogasszony-templom tornyá- 2. Hiippmann Ferenc terve a Nagyboldogasszony-templom tornyá-
hoz, 1840-es évek. Első változat. Budapest Főváros Levéltára hoz, 1840-es évek. Második változat. Budapest Főváros Levéltára 
elhelyezkedő három osztású ablakot tervez, melyek széles nyílik lépcsőzetesen záródó, középen baldachinos kis fülké-
vakmérműves, illetve óra-sávval összekapcsolva, hegyes be helyezett Mária-szoborral koronázott oromzatba foglal-
oromzattal lezárt csúcsíves mezőbe foglalva óriás ablak va.[16] 
látszatát keltik. A mintegy 25 öles (47,5 m) tornyot 15 öl Érdekes és tanulságos Tandler helytartósági tanácsos 
(28,5 m) magas mérműves, teljesen áttört öntöttvas sisak- nem hivatalos véleménynyilvánítása, amelyet ő maga egy 
építmény koronázza, a színes terv tanúsága szerint kőszí- laikus hozzászólásának nevez, azzal a céllal, hogy az elisme-
nűre festve. Ezt a tornyot az északi oldalon azonos módon résre méltó tervről vitát kezdeményezzen.[17] Az általá-
megismétli. A tornyok közt a homlokzat alsó részét regóti- nosságban kellemes benyomást keltő, igen szépen kidolgo-
zálja, középen díszes, enyhén előreugró portikusszal. E zott tervet illetően az elismerés mellett kifogásai is vannak, 















kiépítéséről van szó, kifogásolja a templom méreteihez, 
egyszerűbb jellegéhez nem igazodó megoldásokat: a hatal-
mas, gazdag toronysisakot, a túlzott, katedrálisokhoz illő 
díszítést, a portikuszt, az a felett levő hatalmas, a tetőtérbe 
nyúló ablakot, az azt magába foglaló oromzat lépcsős lezá-
rását stb. Megfigyelhetjük viszont, hogy ugyanakkor a két-
tornyúság, az egyik — szerényen kiépítendő — torony 
mechanikus megismétlése ellen nincs kifogása. Végül meg-
jegyzi, hogy egy másik, Kimnach építőmester által készített 
terv a fentieknek több vonatkozásban megfe le l j 18] 
Hogy az egész ügy miként alakult tovább, ezt a tervet 
mennyire tartották szem előtt, egyelőre nem ismeretes. 
Csak azt tudjuk, hogy a templom szépítésének, a torony 
helyreállításának szándéka tovább élt. Danielik Jánosnak, 
az akkori idők egyik vezető egyházi közéleti szereplőjének 
nevéhez fűződik egy templomsegélyező egylet alapítása 
1863-ban,[19] de nagy eredményt ez sem tudott felmutat-
ni. [20] E vállalkozás emléke azonban élt még akkor, amikor 
1872-ben egészen más irányból, az akkor megalakult ma-
gyarországi műemlékek ideiglenes bizottsága részéről kez-
deményezés történt az országos jelentőségű templom 
restaurálására. A bizottság javaslatára Trefort miniszter ez 
iránt is érdeklődik 1872 végén Buda városához a restaurálás 
ügyében írott megkeresésében. Ugyanakkor azt is kérdezi, 
hogy „léteznek-e a város levéltárában előmunkálatok (raj-
zok és költségvetések)". Érdekes, hogy válaszában a város 
erre nem reagál, a Máltás-tervről nem történik említés.[21] 
1873. április 16-án a műemlékek ideiglenes bizottsága 
megbízza építészét, Schulek Frigyest, hogy készítse el a 
restaurálás tervét. Az építész az augusztus 9-i ülésen jelen-
ti, hogy ez vázlatban elkészült, majd a bizottság utasítására 
tervét a minisztériumnak benyújtja.[22] E terv feltehetően 
azonos azzal, amit a Kiscelli Múzeum 52.41.6. leltári szá-
mon őriz, és az 1873. november 15-i dátumot viseli.[23] 
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5. Schulek Frigyes: A budavári Nagyboldogasszony-templom res-
taurálásának terve, 1873. Budapesti Történeti Múzeum, Kiscelli 
Múzeum 
Feltűnő, hogy noha minden addigi iratban, döntésben csu-
pán a meglevő torony restaurálásáról van szó, ez a terv 
mégis kéttornyú, s az egész homlokzatot érinti. Schulek 
meg is maradt e koncepciójánál, míg Friedrich Schmidt 
1876. május 7-én kelt szakvéleménye nyomán ettől eltérni 
nem kényszerült. [24] 
A miniszter a király 1873. november 25-én kelt legfel-
sőbb elhatározását, melynek értelmében 100.000 frt segélyt 
engedélyez, december 5-i leiratával hozza a bizottság tudo-
mására. Egyben utasítást ad a torony állapotát megvizsgáló 
szakértő bizottság összeállítására. Ennek Máltás Hugó és 
Feszi Frigyes is tagja lett. A szakértő bizottság 1874. január 
14-én megtartott szemléjének megállapításait és kiindulá-
sul Schulek kéttornyos tervét a műemlékek ideiglenes bi-
zottsága január 19-i rendkívüli ülésén elfogadta. Csupán 
Henszlmann Imre nyilvánított stiláris és esztétikai szem-
pontok alapján terjedelmes különvéleményt.[25] Ennek ta-
núsága szerint a Mátyás-torony kiépítését nem a meglevő 
alapján, hanem „az első építész intentiója értelmében" 
tartja helyesnek, ugyanakkor szerinte a templom az új, a 
másikkal azonosan megformált északi torony helyett „ke-
vésbé magas de zömök ikertornyot kíván". Lehetséges, 
hogy a jelenlévő Feszi e gondolatot magáévá téve vetette 
papírra azt a nagyon könnyed tollrajzot, mondhatni ötlet-
vázlatot, melyet hagyatéka őrzött meg[26] — miként az 
Akadémia palotájára is készített akvarellvázlatot, midőn 
annak terveit 1861-ben az Országos Magyar Képzőművé-
szeti Társulat megbízásából bírálta. 
Máltás Hugó eddig lappangó tervének bemutatása, 
előzményeinek és folytatásának vizsgálata során megismer-
kedtünk három évtized három helyreállítási tervével. Lát-
hattuk bennük a korszak gyorsan változó ízlésvilágának 
megnyilatkozását és azt, hogy a monumentálisan ható 
szimmetrikus kéttornyúság milyen szívósan élő igény volt. 
Hüppmannak az 1840-es évekből származó — nyilván 
pénzügyi okokból is — még jellemzően szerény célkitűzésű 
terve, ahol a középkort pótolni akarja, törékeny korai góti-
záló formavilágot alkalmaz. Máltás 1854-es becsvágyóan 
monumentalizáló terve száznegyven év távlatából inkább 
látszik 19. századi romantikus épületnek, mint korrekt 
helyreállításnak. Schulek húsz évvel későbbi, nem kisebb 
ambíciójú terve — bár nem kezeli több respektussal a 
meglevőt — szárazabb, keményebb architektúrájával a ma-
ga világán belül nagyobb régészeti pontosságra való törek-
vést mutat. 
Noha az általános mentalitáson kívül Hüppmannál 
megbízó és építész realitással számot vető józansága is oka 
volt az egytornyúságnak, kétlem, hogy 1854-ben a költsé-
ges kéttornyú változatnak több realitása lett volna. Mind 
Buda városának anyagi helyzete, mind egy országos gyűjtés 
eredményességének illuzórikussága miatt, e terv nem lehe-
tett több álmodozásnál. 1873-ban ugyan e vállalkozás már 
elképzelhető volt valamennyire, ha nem is könnyen, és 
jellemző, hogy Schulek kitartó szívóssággal ragaszkodott is 
elképzeléséhez három éven keresztül. S ne felejtsük el, 
hogy ez a gondolat az 1874-ben már más álláspontot képvi-
selő Henszlmannál is megjelent az 1840-es években, ami-
kor a kassai dóm eredeti állapotának rekonstrukcióját ily 
módon képzelte el,[27] ezt 1860-ban is fenntartva.[28] 
Komárik Dénes 
F Ü G G E L É K 
T A N D L E R H E L Y T A R T Ó S Á G I T A N Á C S O S BÍRÁLATA 
Uiber das Project 
des städtischen Zeichnenlehrers Herrn Máltás für den Ausbau 
der Thürme und der Hauptfronte der Ofner Stadtpfarrkirche. 
Vom Herrn Máltás liegt ein sehr nett gearbeiteter Entwurf 
zum Ausbau der Hauptpfarrkirche in der Festung Ofen vor, wel-
cher im Allgemeinen einen angenehmen Eindruck macht, und von 
dem Geschmack des Verfassers Zeugniss gibt. 
Bei genauerer Combinirung der historischen und architektoni-
schen Bedingungen dringen sich jedoch nachstehende Bemerkun-
gen auf: 
a.) Es handelt sich im vorliegenden Falle um einen Aus- und 
nicht um einen Umbau, weßhalb an den vorhandenen Hauptfor-
men und Eintheilungen keine Veränderung vorzunehmen sein 
dürfte; mithin kann der Zusammenzihung des zweiten und dritten 
Stockwerkes des Thurmes in ein großes gothisches Fenster das 
Wort nicht geredet werden. 
Ebenso wenig kann aus Rücksichten der bautechnischen Be-
dingung das projektirte hohe Fenster über dem Portale gut gehei-
ßen werden, weil solches zum Theile sogar über die Kirchenhöhe 
in den Bodenraum hinaufragen, und nur einer decorativen Wir-
kung dienen würde. 
Aus gleichen Rücksichten müßte man sich auch gegen den 
Vorbau (Porticus) vor dem Portale aussprechen, den ein solcher 
war ursprünglich nicht vorhanden, was aus dem Portale selbst 
erkannt werden muß. 
b.) Die Geschichte dieser Kirche ist leider kaum in unbedeu-
tenden Bruchstücken auf uns überkommen, und man durchsucht 
ergebenst Archive und Museen, um Beschreibungen und Abbil-
dungen dieses Gotteshauses — aus früherer Zeit zu erlangen. 
Das, was die Nürnberger Chronik vom Jahre 1493 für eine 
Ansicht der Stadt Ofen ausgibt, dürfte nicht ganz verläßlich er-
scheinen, und muß zu der Entwicklungsgeschichte der gotischen 
Baues im Allgemeinen die Zuflucht nehmen. 
Wenn es wahr ist, daß diese Kirche ihren Grundbau unter Béla 
IV. erhalten habe, und daß Mathias Corvinus die äußere Aus-
schmückung zum Abschlüsse gebracht haben soll; so fiele der Bau 
in den weiten Zeitraum von circa 1240 bis 1460-1470. 
Bis in die Mitte des 131 Jahrhundertes erhielt sich die gemisch-
te Bauart (der Rund- und Spitzbogen) aus welcher die deutsch-
gothische (reiner Spitzbogen) hervorging, welch' letztere bis in 
die erste Hälfte des XVI""1 Jahrhunderts die herrschende war. Die 
Hauptformen des gothischen Baustils, wie solche bei kleinerem 
Gotteshäusern zur Anwendung gelangten, scheinen auch an unse-
rer Hauptpfarrkirche eingehalten worden zu sein. Die reiche, 
durchbrochene Verzierung, wie solche vom Herrn Máltás für die 
Thürme beantragt wird, wurde selbst von den alten Architekten 
jener Zeit nur bei großen Domen und Münstern in Anwendung 
gebracht. 
Die äußere gegenwärtig fehlende Verzierung müßte auch mit 
der inneren Einfächkeit dieses Baues in vollen Einklang gebracht 
werden. — Zum Maßstabe dienen uns die Verzierungen der mitt-
leren Absätze des Thurmes. 
c.) Diesen Thurm selbst belangend stellt es sich aus der Com-
binirung der beiläufigen Bauzeit und bei Vergleichung mit wohl-
erhaltener Bauten aus jener Periode unbezweifelt heraus: daß 
diesen sechseckige Thurmform nur ein einfaches Zeltdach mit 
dreieckigen auf dem Abschlüsse der Thurmmauer aufsitzenden 
Giebeln entspreche. 
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d.) Den Fronton betreffens dürfte von den einfachen Linien 
des Dreieckes kaum abgegangen werden, weil die vorhandenen 
Baue aus jener Zeit keine andere, am wenigsten aber, die Stufen-
form erkennen lassen, welch' letztere auch nur bei Stadthäusern 
und Schlösser in Anwendung stand. 
Die Gieblmauern selbst dürfte am füglichsten durch Halbni-
schen und durch die Stäbe ganz gleicher Weise, wie sie sich auf 
dem Thurme befinden, verzirt werden können. 
Ein weiterer Schmuck wäre ein rundes Fenster über dem 
Eingange, die sogenannte Rose, in der ganzen Höhe des Chor's; 
endlich Statuen in Nischen und auf Consolen. Darunter befände 
sich, wie schon oben erwähnt, die von dem Anbau befreite, wahr-
haft schöne Kirchenpforte. 
Diese Andeuteungen eines Laien, sollen nur dazu dienen, die 
verschiedensten Meinungen über das dankenswerthe Projekt her-
vorzurufen, dessen Ausführung jeder treue Anhänger des Chri-
stenthums, und jeder Freund der Kunstüberreste des Alterthums 
nur mit inniger Freude begrüssen müsste. 
Ein zweiter vom Baumeister Kimnach angefertigter Plan ent-
spricht die obigen Andeutungen in mehreren Bezihungen 
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járól közelebbit nem tudunk. Az iraton, mely nem a Helytartóság 
hivatalos fejlécével ellátott papíron van, nincs sem helytartósági, 
sem városi tanácsi iktatószám, sem egyéb iratkezelésnek nyoma, 
amivel összecseng az egésznek nem hivatalos hangneme, illetve 
tartalma. Az időpontot illetően feltételezhetjük, hogy 1854-ben 
készült, valószínűleg a hercegprímásnak való bemutatás és az is-
mertető folyóiratcikk megjelenése után, mivel ez utóbbi nem 
beszél róla. Talán a szerző laikus-volta, talán a nem alapos 
megfigyelés a magyarázata a szövegben szereplő két tévedés-
nek: a torony nem hat-, hanem nyolcszögű és nem a torony 
második és harmadik emeletének összevonásáról van szó, 
amint azt már láthattuk. 
18 Ez a kis megjegyzés a kalligrafált, írnoki kézzel készült irat 
végén Tandler sajátkezű kiegészítésének látszik, s olyan tervre 
vonatkozik, amelyekről semmi közelebbi tudomásunk nincsen. 
— Mivel akkor két Kimnach építőmester működött Budán, Kim-
nach Lajos (1785-1866) és Kimnach Vilmos (akiről csak azt tud-
juk, hogy 1850 óta volt céhes mester), nem dönthető el bizonyos-
sággal, melyikről van szó. Gondolhatnánk a nagy gyakorlatú idő-
sebb (ekkor 68 éves) mesterre, de valószínűbbnek látszik, hogy 
Kimnach Vilmost bízták meg e feladattal (feltéve persze, hogy 
nem egy korábbi tervről van szó — vö. a 12. jegyzet végével), aki 
akkor már negyedik éve városi építőmester volt ( F L IV.ioo2.j. 
Budai Ivt. Correspondentiae magistratuales 4335/1833—34.) Tehát 
olyan ember, aki a városi kőműves munkákat végezte, s ilyen 
értelemben ugyanúgy városi alkalmazott volt, mint az egyébként 
szintén fiatal Máltás. 
19 Némethy 1875, 221: „Az elmúlt időben Danielik vezetése 
alatt szinte alakult egy társulat, mely e czélt tűzte ki magának, de 
csakhamar feloszlott". Az alakuló gyűlést 1863. jan. 25-én tartot-
ták Danielik ünnepi beszédével a budai városháza tanácstermében. 
(Pallas Nagy Lexikona V. kötet. Budapest 1893, t9-) 
20 1873 márciusában Buda város tanácsa a vallás és közoktatási 
miniszter megkeresésére válaszolva — egyebek mellett — közli, 
hogy „a templom torony helyreállítási alap, mely eszközlött gyűj-
téseknek köszöni eredetét" 1528 frt. 34 kr. értékű. (FL IV.iio6.b. 
Budai tanácsi iratok 2508/1872.) 
21 Ld. előző jegyzetben szereplő iratcsomó; a belső ügyintézés 
iratai sem szólnak erről. A miniszter levelét és a városi tanács 
válaszát közli Aí. Takács Marianna: A budavári Mátyás-templom. 
Budapest 1940, 35-40. 
22 AÉ VIII . 1874. jan. 15. 1. sz., 4. 
23 Felirata: „A budai főegyház helyreállításának / Tervvázla-
ta". Ehhez tartozik a homlokzat meglevő állapotának ugyancsak 
1873. nov. 15-re datált és szignált felvételi rajza: 52.41.85. ltsz., 
„Budai főegyház / homlokzata" felirattal. Ez utóbbi illusztrálva 
Csernegi 1. jegyzetben i. m. 6. kép. — Megjegyzem, hogy Schulek-
nek a Kiscelli Múzeumban levő, e szempontból nem feldolgozott 
hagyatékában több kéttornyú terv található. így az említettnek 
ceruzavázlata és további, illetve későbbi (pl. 1874-es) változatok. A 
teljes átnézés során még remélhetően előkerülnek a Friedrich 
Schmidt által bírált, kidolgozottabb 1875-ös tervlapok. 
24 Schmidt bírálatát teljes terjedelemben közli Nemes Antal: 
A Nagyboldogasszonyról nevezett budavári főtemplom története 
és leírása. Budapest 1893, 141-154. Itt jegyzem meg, hogy az 
elmondottak részletesen megtalálhatók a MOB egykori irattárá-
ban, az AÉ megfelelő számaiban és — ha nem is monografikus 
feldolgozással — de jó áttekintést nyújtóan M. Takács Marianna 
i. m.-ben. A részletes utalásoktól eltekintünk, mert írásunknak 
nem a Schulek-féle restaurálás kezdeteinek részletes ismertetése a 
célja. 
25 Henszlmann Imre: Különvélemény a budai vár parochiális 
templomtornyok újra felépítésének ügyében. AÉ VII I . 1874. 
márc. 10. 3. sz., 41-45. 
26 M O L T.11. No.6:8. Mivel ez a rajz a jezsuita épület meg-
tartásával számol, a lebontás elhatározásánál (1876) későbbi nem 
lehet. De ne felejtsük el, hogy a lebontás, amit Fr. Schmidt szakvé-
leményében nyomatékosan szükségesnek tartott, Schulek 1875-ös 
programjában már szerepelt (Schulek Frigyes önéletírásának 15. 
oldalán. Hasonmás kiadás. Budapest 1991) és közbeszéd tárgya 
volt. AÉ IX. 1875. okt. 31. 8. sz., 253. Továbbá azt sem, hogy 
Feszi 1874 januárja után legközelebb csak az 1875. jún. 2-án kelt 
ellenőrzőbizottsági tagsága révén került a templom restaurálásával 
kapcsolatba. A vázlat valószínűsíthető keletkezési időpontja tehát 
1874. 
27 A Magyar Tudományos Akadémia és a művészetek a XIX. 
században. Katalógus, szerk. Majoros V., Szabó J. Budapest 1992, 
96-97, 54a. kat. szám. 
28 Die ungarische Kunstgeschichte und die Wiener Schule. 
Budapest 1983, 92, 108, Kat. Nr. 13. 
DER AUSBAUPLAN DER FASSADE 
D E R L I E B F R A U E N K I R C H E IN DER F E S T U N G VON BUDA 
IN D E N 1850er J A H R E N 
Die Liebfraucnkirche (die Matthias-Kirche) in der Festung 
von Buda (Ofen), vor allem aber ihre Fassade, hat im Verlauf der 
Jahrhunderte ihre mittelalterliche Pracht fast völlig eingebüßt. 
Die äußere Erscheinung der im Feuer des Jahres 1723 schwer 
beschädigten, und danach ärmlich restaurierten Kirche wurde 
weiter vereinfacht, als der barocke, aus dem 18. Jahrhundert 
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stammende Turmhelm der Kirche wegen seines schlechten und 
gefährlichen Zustandes im Jahre 1841 abgetragen wurde und der 
T u r m flache, beschindelte Zeltdach erhielt. Seit jener Zeit be-
schäftigte man sich bis zur Verwirklichung der großen Restaurie-
rungs- und Umbauarbeiten im letzten Viertel des vorigen Jahr-
hunderts ununterbrochen mit der Frage der Restaurierung und 
der Reparatur. 
Durch die Entdeckung eines bisher verschollenen Planes 
(1854) und durch die Untersuchung von dessen Vor- und Nach-
geschichte konnten wir drei Restaurierungskonzeptionen aus drei 
Jahrzehnten kennenlernen. Sie zeigen einerseits den sich schnell 
verändernden Geschmack der Epoche und andererseits den zäh 
weiterlebenden Anspruch auf eine monumental wirkende, sym-
metrische Doppelturmfassade, der bereits bei der Idealrekon-
struktion des Kaschauer Domes durch Henszlmann in den 1840er 
Jahren, in Erscheinung trat. 
Ferenc Hüppmann J1779-1851), ein Ingenieur der Landes-
baudirektion, entwarf um die Mitte der 1840er Jahre eine beschei-
dene Lösung (Abb. 1-2). Nach diesem Entwurf sollten die fehlen-
den Fenster des Turmkörpers an allen Seiten durch neue, mit den 
ursprünglichen identische Fenster ersetzt und der Turm mit dem 
Helm durch frühgotisierende Arkaden verbunden werden. 
Im Jahr 1854 entwarf Hugó Máltás (1829-1922), ein hervorra-
gender Architekt der ungarischen Romantik, eine großangelegte 
Doppelturmfassade für die Liebfrauenkirche (Abb. 3-4). Dem 
Zeitgeist entsprechend wollte er das Gebäude radikal umgestalten, 
um eine Fassade zu schaffen, die dem mittelalterlichen Zustand der 
Kirche — nach seinem Empfinden — wahrhaftiger und vollkom-
mener als die damals bestehende Kirche entsprechen sollte. 
Der Entwerfer der später verwirklichten großen Restauration, 
Frigyes Schulek (1841-1919) erstellte 1873 als deren erster Schritt 
einen ähnlichen doppeltürmigen Plan (Abb. 5), an dem er drei 
Jahre lang festhielt. Diese symmetrische Doppeltürmigkeit, die 
bereits von Henszlmann angefochten worden war, wurde dann 
aufgrund des Gutachtens des Wiener Dombaumeisters, Friedrich 
Schmidt (1876) doch fallengelassen. 
Hüppmanns Plan aus den 1840er Jahren, die sich in seinen 
Zielsetzungen — offensichtlich aus finanziellen Gründen — be-
scheiden zeigt, wendet noch eine zierliche frühgotisierende For-
menwelt an und will das Mittelalter ersetzen. Der ehrgeizig mo-
numentalisierende Máltás-Plan aus 1854 mutet aus unserer Per-
spektive von 140 Jahren eher als ein romantisches Gebäude des 19. 
Jahrhunderts denn als eine korrekte Restaurierung an. Der zwan-
zig Jahre spätere, nicht weniger ambiziöse Plan von Schulek re-
spektiert zwar die vorhandene Bausubstanz kaum mehr als seine 
Vorgänger, strebt aber mit seiner trockeneren, härteren Architek-
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Miért is vetődik fel, hogy egy bérháznak sorsa lehet? 
Tükröződik-e vajon a ház történetében, hogy azon a he-
lyen, ahol áll, a Duna-parton, szorosan az Akadémia palo-
tájához simulva, nem önálló bérháznak kellett volna épül-
nie, hanem a palotának kellett volna e területet is elfoglal-
nia? S hogy ennek már a palota építésekor felvetődött, s 
nyitva is állt a lehetősége, másrészt sokszorosan felmerült 
a szüksége. 
Az egykori bérházban (Budapest, V. Arany János u. 2.) 
az 1984-től 1988-ig tartó rekonstrukció után az Akadémia 
könyvtárát helyezték el, s ezzel mondhatjuk, hogy sorsa 
beteljesült, rendeltetése ma helyzetének megfelelő. Ezzel 
százhúsz év után valamelyest megvalósult az akadémia 
palotájának programját megfogalmazó Henszlmann Imre 
elképzelése is, aki a bérház gondolatát először felvetette. 
Az ő elgondolása szerint azonban egyetlen egységes 
épület foglalta volna magában az akadémia helyiségeit, s a 
bérbeadandó tereket. Az akadémia i860 tavaszán hosszas 
előkészületekjl] után végül is egy olyan telek birtokába 
jutott[2], melynek mérete meghaladta a palotához szüksé-
ges területet. Ez szinte kapóra jött Henszlman-nak, akinek 
kezdettől fogva az volt a törekvése, hogy az akadémia palo-
tája ne csak a szigorúan vett tudományos, hanem a kulturá-
lis közélet központja is legyen. Elképzelésében olyan sokré-
tű épület alakul ki, mint amilyenek a mai nagyvárosi kul-
túrcentumok, amelyek a kor követelményei szerint a leg-
modernebb infrastruktúrát biztosítják a nyilvános, közös-
ségi kulturális tevékenységek céljára.[3] Ebben az időben 
Pesten mind a nyilvánosságnak, mind a hazai kultúra ápo-
lásának önmagán túlmutató jelentősége van. Henszlmann 
rámutat arra, hogy Magyarországon még nem jött létre az 
a differenciált képzőművészeti, zenei intézményrendszer, 
amelynek keretei között a fejlettebb országokban ezek a 
művészeti ágak önállóan fejlődhetnek. Véleménye szerint 
éppen ezért az akadémia feladata ezen művészetek pártolá-
sa, fejlődésük elősegítése is. Mindaddig, amíg intézménye-
ik meg nem szilárdulnak, az akadémia akár bérleti díj fejé-
ben is biztosíthat részükre működési feltételeket épületé-
ben. Ezért rögtön azt ajánlja az akadémia építési bizottsá-
gának, hogy a nagyobb telket erre a célra használják fel. 
Ervelését tovább erősíti azzal, hogy kimutatja, az úgyneve-
zett bérházi részen is elhelyezhetők reprezentatív terek, 
hiszen a műegyletnek kiállításokhoz, a muzsikusoknak meg 
hangversenyekhez van szükségük nagyobb termekre. így a 
bérház részben követheti a palota nagyvonalúbb építészeti 
ritmusát. Mindezt az építési bizottság elfogadta, helyesnek 
találta, ezért megbízása alapján Henszlmann ennek megfe-
lelően dolgozta ki az építészeti pályázat programját. 
A bérházi részt mind a program előírásaiban, mind 
pedig a pályázat első szakaszában, amikor Heinrich Ferstel, 
Henszlmann és két építész társa, Ybl és Szkalnitzky készí-
tett terveket, szigorúan külön kezelték. Bár a homlokzati 
architektúra nem jelzi a két épületrész határát, a bérházat 
minden tervben udvari szárnyakkal választották el a palotá-
tól, de az átjárást az összes szinten biztosították. A pályázat 
második szakaszában azonban, amikor a két német építész 
számára feloldották a program szigorú követésének köve-
telményét, Stüler készített olyan tervet, mely egyetlen ud-
var köré szervezte a két épületrészt. Stüler szintén azon a 
véleményen volt, hogy a telket egységesen kell beépíteni, s 
az ő számára funkcionálisan fontosabb volt egy tágas, vilá-
gos udvar, mint a két épületrész merev elválasztása. Mint 
egyik tervéhez mellékelt magyarázatában kifejti, igy a cél-
szerűen együvé tartozó helyiségek egymás melletti elhelye-
zését kevesebb határ akadályozza, kevesebb mellékhelyiség, 
folyosó, lépcső kell, s végül a későbbiekben egyszerűbb lesz 
az akadémia tejeszkedése, ha azonos az emeletmagasság, az 
ablakosztás, és közös kezelésben is marad az épület.[4] 
A bérházépítés ötletét néhányan bírálni kezdték a stílus-
kérdésről lefolytatott sajtóvita során. Elhangzottak pusztán 
pragmatikus ellenérvek, miszerint a kelleténél nagyobb 
szobák télen lakhatatlanok,[5] vagy hogy egyszerűbb a bér-
házra szánt pénzen már készen álló épületet vásárolni, s a 
telek fennmaradó részét parkosítani.[6] Más érvelés tipiku-
san illeszkedik a stílusvita vonulatába, s a bérházat, mint 
építészeti műfajt nem tartja összeegyeztethetőnek a 
Henszlmann által ajánlott és erőltetett gótizáló megoldás-
sal.[7] Henszlmann azonban, aki szerint a gótikus szerkezet 
univerzálisan alkalmazható minden modern építészeti 
funkcióra, kifejti, hogy éppen a gótizáló bérházak a leg-
egészségesebbek, mert minden más stílusú háznál több 
fényt képesek a belső terekben biztosítani.[8] 
Leghatékonyabb azonban a bérház építése ellen Kecs-
keméthy Aurél érvelése, aki maró gúnnyal hozza felszínre 
azokat a társadalmi feszültségeket, amelyek a stílusvita 
mögött megbújnak.[9] Hogyan is hatna az, ha „az elől 
gazdag palota hátul házbér felett fogna alkudozni".[10] Bár 
ekkor már Pesten sem ismeretlen a bérházaknak az a diffe-
renciált típusa, ahol az utcai tágas és értékes lakásokat a 
háztulajdonos lakja, s a hátsó udvari szárnyakban zsúfolód-
nak a sötét és kicsi bérlakások, ezt mégis megengedhetet-
lennek érzik az akadémia esetében. Ez az a „helyi jellegze-
tesség", amit a funkcionalitásra koncentráló Stüler nem 
érzékel, amikor közös udvart tervez a palota és a bérház 
számára. 
Talán nem sejtjük tévesen, hogy ez a szemlélet is hatott, 
amikor 1861 végén Stüler az építési bizottságtól azt az 
utasítást kapta, hogy a végleges terveket a bérház elhagyá-
sával készítse el. A hivatalos indoklás azonban úgy hang-
zott, hogy a palotaépítésre nem gyűlt össze annyi pénz, 
hogy az elegendő legyen a bérház felépítésére is. Ekkor még 
szigorúan ragaszkodtak ahhoz az elgondoláshoz, hogy az 
akadémia tudományos célra rendelkezésre álló alaptőkéjét 
nem szabad felhasználni az építkezés céljára. 
Még két év sem múlt el, de már javában folyt a palota-
épitkezés, amikor 1863. januárjában mégis úgy döntött az 
9 Művészettörténeti Ért. 94/1 — 2. 129 
I. Ybl Miklós terve az Akadémia palotájának pályázatához, 1861. Főhomlokzat. Budapest Főváros Levéltára. Ybl hagyaték 
építési bizottság, hogy a telek beépítetlen részére egy bér-
házat építtet, méghozzá a tudományos célú tőkéből, annak 
hatékony kamatoztatása céljából. Felmerült az is, hogy a 
telket értékesíteni is lehetne, ám ez ellen szólt, hogy „a 
vevő, kit e részben korlátozni nem lehet oly házat építene 
telkére, mely az akadémia épületével építészeti összhang-
zásban nem állván sokat levonna ama nagy emlékszerü 
épület szépségébőr'.[11] A bérház tervének elkészítésével 
Ybl Miklóst bízzák meg, aki a palota építkezését is vezeti. 
Két tervet készíttetnek vele. Az egyik, [ 12] mely a két oldal-
homlokzaton töretlenül folytatja a stüleri architektúrát, az 
Arany János (akkor Fő) utcai homlokzaton megismétli a 
palota Ferenc József téri rizalitjának magasabb tömbjét, s 
ezen a szárnyon négy emeletet, míg a kéttraktusos oldal-
szárnyak utcai traktusain két, udvari traktusain — egy 
mezzaninemelet közbeiktatásával — három emeletet alakít 
ki. Az Akadémia utcai szárnyban a földszinten és az első 
emeleten az utcai traktusban a konzervatórium olvasóter-
mét, míg a dunai szárnyban ugyanitt a Műegylet kiállító-
termeit helyezték volna el, tehát még érvényesült volna az 
eredeti henszlmanni koncepció. A szintek azonos magassá-
gúak a palotáéval, s bár a tervre erősen rányomja a bélyegét 
az a törekvés, hogy minél több kiadható helyiség keletkez-
zék, a fő feladatot, az építészeti harmónia megteremtését, 
jól megoldja. Ha ezt a tervet választják, az építkezés 
247.000 forintba került volna, s a tőke ötödfél százalékos 
jövedelmezőségét biztosította volna. 
A másik tervben minden szárny és minden traktus 
négyemeletes, tehát az azonos főpárkánymagasság fenntar-
tása miatt nincs mód a szintek magasságának egyeztetésére. 
Itt új homlokzati terv is szükséges, s ha összehasonlítjuk a 
bérház tervét Yblnek az akadémia palotájának pályázatához 
készített 1861-es tervével — melynek hivatalos bírálatára 
nem kerülhetett sor, mert Ybl némileg csalódást és megle-
petést okozva egy nappal a pályázat benyújtása után vissza-
vonta azt —, megállapíthatjuk, hogy az oldalhomlokzatok 
tervében Ybl nem mást valósít meg, mint a pályázati terv 
főhomlokzati rizalitjának leegyszerűsített, négyemeletesre 
bővített, motívumát. A bérház sorsának egy újabb érdekes 
momentuma: a terv, amit Ybl a palotához készített és szánt, 
megjelenik annak háta mögött, a stüleri architektúra árnyé-
kában, egy alárendelt, mindig bizonytalan funkciójú és 
státuszú épület homlokzatán. 
Míg Ybl pályázati és bérháztervén a kompozíció fő 
összetevő elemei — két egytengelyes vertikális hatású tömb 
által közrefogott ívezetes nyílássorok — azonosak, fontos 
különbség, hogy az 1863-as tervből eltűnnek azok a roman-
tikus motívumok — a vakárkádsorral díszített attika, az 
ívsoros zárópárkány —, melyek a mai értékelő számára oly 
feltűnővé tették az 1861-es pályaterv átmeneti jellegét. Itt 
érdemes megjegyezni, hogy a kortárs kritika számára vi-
szont a pályatervben éppen a reneszánsz formák megjele-
nése feltűnő és kiemelendő: „Palladio féle XVI.-dik kora 
századi renaissancot negédel."[i3] Az egyértelművé váló 
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2. Ybl Miklós terve a bérházhoz, 1863. Dunai homlokzat. Buda-
pest Főváros Levéltára. Ybl hagyaték 
stílusorientáció oka lehet az a törekvés is, hogy megterem-
tődjék az összhang a palota oldalhomlokzataival, ami azon-
ban e második tervnél sikertelen maradt. Ezt 1865-ben 
maga Dessewffy Emil akadémiai elnök is elismeri: „Ké t -
ségtelen ugyan, hogy oda valának irányulva a közóhajtások, 
bár emelhetnék azon egész telken, melyet most a palota és 
bérház elfoglalnak oly monumentál szerű építmény mely 
ugyan azon és egységű stilű legyen, s amelynek benyomása 
egy, vele kapcsolatban álló kisebbszerű és más stilű ház 
miatt ne szenvedjen. Senki sem táplálhatta inkább ez óhaj-
tást, mint épen maga az építtető . . . bizottság. Azonban 
nem engedték a körülmények, hogy e körül óhajtásai szelle-
mében járhatott volna el."[14] 
Az akadémia Igazgatótanácsa mégis a második megol-
dást választotta, világos tudatában annak, hogy ezen a he-
lyen csak olyan épületet lenne szabad emelni, amely a 
palota homlokzatához alkalmazkodik. A választást a befek-
tetendő tőke kisebb mennyisége (százhetvenezer forint), és 
az az évi másfél százalékos többletjövedelem indokolta, 
amivel a számítások szerint e tervváltozat megépítése ke-
csegtetett. 
1863. március 28-án Diescher József pesti építőmester-
rel szerződést köt az akadémia az épület kivitelezésére és 
egyúttal megállapodnak abban is, hogy Diescher 1864 
Szent Mihály napjától tíz évre bérbe veszi a házat.[15] A 
bérházépítési pénztárat szigorúan külön kezelték, [16] a 
palotaépítési vagy az alaptőke-pénztárból csak a szokásos 
kamat megfizetésével lehetett kölcsönt felvenni. A bérházi 
telekrész árát havi tízezer forintos részletekben visszafizet-
ték a palotapénztárnak, ahol nagy szükség volt erre az 
összegre az épület befejezéséhez. Az építkezés valóban be-
fejeződött 1864 áprilisában, s 1865 januárjában, amikor a 
palota befejezéséhez szükség volt egy nagyobb összegű 
kölcsön felvételére, a bérház már jövedelmezett. Ekkor a 
bérházat ajánlották jelzálogul, a befolyó bérleti díjból pedig 
fedezni tudták a kölcsöntörlesztést, tehát nem kellett to-
vábbra sem megterhelni a tudományos célú tőkét.[17] 
Bár így a tőkehasznosítás szempontjából több formában 
is jó befektetésnek bizonyul a bérházépítés, ez nem marad 
így sokáig, mert a jövedelmezőség fokozatosan romlik. Már 
Diescher sem elégedett a bérház jövedelmeivel, s 1872-ben 
„bérleti jogát elszenvedett kárai tekintetéből öt évre meg-
hosszabbítani kéri".[18] A károk az 1869-es tűz során ke-
letkeztek, amely a palota padlásán ütött ki, s jelentősen 
megrongálta a bérház negyedik emeletét is.[19] Később, az 
1880-as évek elejétől évnegyedenként csökken a beszedett 
bérleti díj, üresen állnak a lakások és boltok. 1888-ban az 
építési bizottság javasolja az igazgatóságnak, hogy csök-
kentsék a bérleti díjakat, mert Budapesten sok az üres 
lakás, az akadémiai bérház lakásai pedig a modern lakások 
hátrányai mellett nem rendelkeznek azok előnyeivel. Már 
ugyanekkor felhívja a figyelmet az építési bizottság arra, 
hogy a bérházban működő Hornyánszky akadémiai kiadó 
és nyomda gépei „a különben is nem nagyon lelkiismerete-
sen épült házat alapjában" megingatták.[20] 
Másrészt a bérház területére egyre inkább szüksége van 
az Akadémiának, részben éppen azért, mert az akadémia 
palotáját mindig felhasználták a különböző egyre gyarapo-
dó országos gyűjtemények átmeneti elhelyezésére. Ponto-
san azok a folyamatok játszódnak le tehát, amelyekre 
Henszlmann is, Stüler is figyelmeztetett. Már 1874-ben, 
amikor Diescher József bérlő örököseitől a bérházat akadé-
miai kezelésbe átvették,[21] felmerült az első terjeszkedési 
igény az akadémia részéről: ekkor a palota pincéjében elhe-
lyezett kiadói könyvraktár helyett, amely nedvesnek és 
szűknek bizonyult, a bérház negyedik emeletén szerettek 
volna könyvraktárát kialakítani.[22] 1897-ben az Országos 
Képtár történelmi képcsarnokát és egyéb szépművészeti 
anyagát helyezik el a bérház I I I . és IV. emeletén, ami az ott 
lévő lakások megszüntetésével jár.[23] 1902-ben pedig, 
amikor a l l . emeletről a Székesfővárosi Vízműigazgatóság 
kiköltözködik, felmerül, hogy nagyobb befektetésre lenne 
szükség a kor követelményeinek megfelelő lakások kialakí-
tásához a helyén. Peez Samu, az akadémia akkori műszaki 
felügyelője azon a véleményen van, hogy „a bérház konst-
rukciója, váza olyan rossz, hogy nagy összegbe kerülő áta-
lakítást sem el nem bírna, sem nem érdemel meg." Ekkor 
már jelzik azt is, hogy a könyvtár helyszűkével küzd, s a 
bérházi áttörést már elhatározták; az csak a főkönyvtárnok 
betegsége miatt nem valósult meg.[24] 
Mivel az Országos Képtár két-három év múlva elhagyja 
az épületet, a főtitkári jelentésben ekkor felvetődik: „vájjon 
nem lenne czélszerű a bérház lebontásával az egész telket a 
palota folytatásaképpen és stílusában újra beépíteni? Az 
Igazgató Tanács meghallgatván az épitész ur e részben 
készített tájékoztató jelentését, elhatározza, hogy a magas 
kormányhoz előterjesztést tesz, melyben a bérház helyére 
esetleg építendő palota-részt valamely állami gyűjtemény 
elhelyezésére föl fogja ajánlani."[25] Erre természetesen 
nem került sor, de az újabb egyesítési kísérletnél, az 1950-
től 1954-ig elhúzódó rekonstrukció során, amikor már kife-
jezetten a könyvtár számára igényelte volna az akadémia a 
bérházat, újra felvetődik a palotahomlokzat továbbvezeté-
sének gondolata. [26] 
A könyvtár raktározási gondjainak megoldására a nyolc-
vanas évek elején új, önálló épület felépítése is szóba került, 
erre építészeti pályázatot is hirdettek. Ennél azonban ezút-
tal olcsóbbnak bizonyult a bérház átalakítása könyvtári 
célokra, s így most hosszú időre lezárult ez az ellentmondá-
sos történet. S hogy ironikus vonatkozására is kitérjünk, 
megemlítjük, hogy ma, amikor a Magyar Tudományos 
Akadémia végre egyértelműen használatába vehette a bér-
házat, a könyvtár szinte önálló intézménnyé vált, s ezért a 
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DAS S C H I C K S A L DES M I E T S H A U S E S 
DER U N G A R I S C H E N A K A D E M I E DER W I S S E N S C H A F T E N 
Das Programm von Imre Henszlmann, das er für den Palast 
der Akademie im Frühling i860 verfaßte, enthielt viele vorwärts-
weisenden, modernen Züge. In dem von ihm konzipierten, sehr 
komplizierten, komplexen Gebäude waren nicht nur Räume für 
das Gremium der Akademie vorgesehen, denn es hätte auch den 
Aufgabenbereich eines Kulturzentrums im heutigen Sinne verse-
hen und representative Räume nicht nur für das wissentschaftli-
che Leben, sondern auch für Kunst und Musik großzügig bereit-
gestellt. Er beabsichtigte von Anfang an einen Teil des Gebäudes 
durch Vermietung nutzbar zu machen. Seine Konzeption wurde 
von der Akademie nur teilweise verwirklicht, unter anderem wur-
de auch die Vorstellung über die einheitlichen Bebauung des 
Grundstückes abgelehnt. 
Einige Jahre später wurde auf dem benachbarten Grundstück 
dennoch ein in jeder Hinsicht schwaches Mietshaus aufgebaut, die 
Zahl seiner Stockwerke, seine Architektur wichen störend von 
dem Palast der Akademie ab. Dieses Gebäude wurde von Miklós 
Ybl entworfen. Er benutzte dazu die beiden Seitenfassaden von 
seinen früheren Entwürfen, die er zum Wettbewerb für den Sitz 
der Akademie eingereicht hatte. 
Das Mietshaus wurde immer teilweise zu Zwecken der Akade-
mie verwendet, was die Richtigkeit der ursprünglichen Vorstel-
lung zeigt. Immer wieder wurde die Meinung laut, daß sich seine 
Architektur nach der des Palastes richten müsse. Der Aufsatz 
verfolgt den Prozeß, wie die Vorstellungen von Henszlmann nach 
120 Jahren, nach so vielen erfolglosen Versuchen, dadurch ver-
wirklicht wurden, daß schließlich die Bibliothek der Akademie 
der Wissenschaften in diesem Gebäude untergebracht wurde. 
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A székesfehérvári Vörösmarty-szobor — az ország első 
Vörösmarty-emlékműve — gondolata akkor merült fel elő-
ször, amikor 1860-ban a Magyar Tudományos Akadémia 
küldöttsége, visszatérőben a niklai Berzsenyi-emlék és a 
balatonfüredi Kisfaludy-szobor avatásáról, rövid időre 
megszakította útját a városban. A küldöttséget üdvözlő 
polgármester, gr. Zichy Jenő beszédében büszkén hivatko-
zott a megye „saját költőjére", s ígéretet tett, hogy a megye 
és a város közönsége — követve a niklai és a füredi példát 
— szoborral tiszteli meg szülötte emlékét. A szép terv 
útjának egyengetésével megbízott Zichy és Splényi Henrik 
a kancelláriához benyújtott kérelmére azonban Fejér me-
gye cs. és kir. hatóságának közvetítésével azt a választ 
kapta, hogy a szobor felállítását nem engedélyezik, „a fo-
lyamodó urak akarata ellenére is történhetvén az, hogy e 
kérelem teljesítése esetében ez alkalom is hívatlan egyének 
által arra fogna kizsákmányoltatni, hogy az agitatio az or-
szágban csak fokoztassék."[i] A leirat kacskaringós mon-
datai mögött óvatosság és gyanú lapult. A szabadságharc 
után alig tíz évvel vajon nem kockázatos dolog-e szobrot, 
nyilvános emléket emelni annak, aki a forradalom híve volt, 
s a szabadságharc bukása után maga is bujdosni kénysze-
rült? A gr. Zichy előtt lebegő példák, Berzsenyi és Kisfalu-
dy, nem rejtettek ilyen kockázatot: egy más időszak gyer-
mekei lévén, a gyanús negyvennyolcas eszmék szempontjá-
ból ők „semlegesnek" látszottak. Nem véletlenül fogal-
mazta meg a leirat az emlékszobrokban kifejeződő tartal-
mak agitatív, mozgósító erejét, nyilván történelmi tapasz-
talatok vezették. Mint ahogyan nem véletlen az sem, hogy 
a szabadságharc nagy alakjainak vagy szellemi elkötelezett-
jeinek szobraihoz ezeken a „semleges" monumentumokon 
át vitt az út. 1860-ban a fent említett kettőn kívül csupán 
egyetlen emlékszobor állott az országban, a pesti Nemzeti 
Színház előtt, Katona Józsefé. Az 1869-es Izsó-féle Csoko-
nait, Joseph Halbig pesti József nádor-emlékművét és az 
1879-ben emelt Eötvös szobrot, Huszár Adolf alkotását 
leszámítva, a nagy szoborállítási akciók csak a nyolcvanas 
években indultak meg. Ilyen értelemben a fehérvári emlék-
mű a legkorábbi hazai példák közé tartozik. 
A város vezető férfiai nem nyugodtak meg az elutasítás-
ban. Volt abban valami honfiúi virtus és kisvárosi patriotiz-
mus, hogy hamarosan újabb kérvénnyel fordultak a kancel-
láriához. Ennek eredményeképpen Majláth György tárnok 
közölte velük, hogy egy i860, december 31-i, 1646. sz. 
leirattal a kancellária a Vörösmarty-szoborbizottság meg-
alakítását engedélyezi.[2] 1861 januárjában tartott alakuló 
ülésén a bizottság elnökévé gr. Zichy Jenőt, alelnökévé br. 
Splényi Henriket, jegyzőjévé Fekete János ügyvédet vá-
lasztották. A tagság összetétele reprezentatív volt: a város 
közéletében szerepet játszó vagyonos polgárok, ügyvédek, 
kereskedők, vállalkozók — csupa „jelentős", „ismert", 
„kiváló" férfiú garantálta az ügy sikerét, ünnepélyes és 
gördülékeny menetét a végső célig, a szobormű felállításáig 
és leleplezéséig. 
A szoborbizottság első tetteként megfogalmazta és kibo-
csájtotta a „Fölhívás a Vörösmarty szobor ügyében" címet 
viselő iratot, amely e szavakkal kezdődött: „Rég megszokta 
a magyar nagyjait a haza oszlopának tekinteni", s amelyben 
a megye lakosait adakozásra szólították fel a szobor-alap 
javára. A „Fölhívást" sok-sok példányban őrzi a levéltári 
dosszié: valamennyi kézzel írt, jobbra dőlő egyenletes be-
tűkkel rótt írnoki munka, nagyalakú, sárgás íven, melynek 
belső oldalait a szorgalmas kezek rubrikákra osztották, az 
adakozók sorszámának, nevének, lakhelyének és az összeg-
nek feljegyzésére. Belül felborul a külső oldal tökéletes 
harmóniája: mákszemnyi és verébfejű betűk, elszakadó és 
összetorlódó írásjelek, ákombákomok és olvashatatlan hie-
roglifák botladoznak egymás alatt, tintával, ceruzával. Az 
aláíró személyek és a felajánlott összegek tarkasága nyájas 
és harmonikus összevisszaságban tükrözte a megyeszék-
hely és környékének társadalmi és társasági rétegződését, 
lehetőségeit is ízlését. Iffj [sic] Zichy János 50 ft-ot jegyzett 
„azon kéréssel, hogy Pesten állíttassék fel az emlék"; Ra-
nolder János veszprémi püspök 300 ft-ot. „Egy valaki" 
jelzéssel 1 ft-ot tüntettek fel az íven. Végül, mint azt az 
1863. április 19-én lezárult pénztári vizsgálat megállapítot-
ta, az összeg 8567 ft-ra rúgott. Később ezt a megyei és 
városi hölgyek által rendezett hangverseny bevétele és 
„részvétjegyek" árusítása 800 ft-tal egészítette ki. 
Hogy az emlékművet ki készíti majd, az az első pillanat-
tól kezdve világos volt; a szoborbizottság alakuló ülésén 
Vay Miklóst bízták meg a benyújtott tervrajz alapján. No-
ha ilyen tárgyú levelét nem ismerjük, a tervrajzról és előz-
ményeiről semmit sem tudunk, feltételezhetjük, hogy a 
szobrász maga ajánlotta, vagy ajánltatta magát. Vay Bécs-
ben élve és dolgozva is figyelemmel kísérte hazája esemé-
nyeit, különösen a művészet berkeiben történteket, s más-
kor is hamar észrevette a szoborkészítésre kínálkozó alkal-
mat. Rátermettségéről meggyőződhetett a szoborbizottság 
és a közönség egyaránt az 1860-ban a Nemzeti Múzeum 
kertjében felállított Berzsenyi-emlék láttán. Vay a megbí-
zás elnyerése után szorgalmasan munkához látott, s mint a 
szoboregylet 1862. december 30-i ülésének jegyzőkönyvé-
ben olvashatjuk, „elnök úr felemlíté, miképp a szobormin-
ta Bécsben már elkészülvén a hazai hírlapok által is kiemelő 
dicsérettel említvén, annak megtekintése az egyesület ke-
beléből is szak- és műértő egyének lennének kinevezve". A 
szobor-minta „megvizsgálatával" az elnököt, gr. Waldstein 
Jánost — ő a következő évtizedek folyamán számos emlék-
mű felállítása körül tevékenykedik majd — és Eötvös Jó-
zsefet, Vörösmarty barátját bízták meg. E három világlá-
tott, művelt (elsősorban természetesen irodalmi kultúrá-
ban jártas) férfiú, egyikük maga is alkotóművész, író — 
miután a bizottság többször is „sürgölte" a jelentéstételt, 
Vay bécsi műtermében tett látogatása után így nyilatko-
zott: „a minta a szobrot arányaiban helyesnek és ruházati 
részeiben megfelelőnek és elvégzettnek és így nem csak 
művészeti tekintetben az öntelre tökéletesnek — de magára 
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a kép hasonlatosságára nézve is . . . igen helyesnek talál-
ta . [ 3 ] 
A szobrásszal e művére nézve igen kedvező jelentés 
alapján kötöttek szerződést.[4] A bizottság 1863. május 
10-i ülésére Vay megküldte a szerződéstervezetet, a követ-
kező ülésen, június 21-én jelentették, hogy a szerződés 
létrejött, eszerint a szobrász tiszteletdíja 6700 ft és később 
megállapítják a műöntés díját. Az emlékműállításban járat-
lan bizottság óvatos és gyanakvó volt, a biztonság kedvéért 
kikötötték, hogy ha az öntést ismételni kell, az Vay költsé-
gén történjék, s hogy a művész kötelezze magát „és örökö-
seit a mű felállításáig való gondozására", valamint, hogy 
külön tiszteletdíj ellenében a talapzat tervezésénél, felállí-
tásánál, „szóval a kellő összhang létesítéséhez tartozó vi-
szonyoknak személyes felügyeletét, befolyását és részvétét 
megajánlja."[5] 
A bronzba öntést a bécsi Fernkorn-műhely végezte, az 
az ismert és elismert öntöde, amely később nem egy ma-
gyarországi emlékszobor öntési munkáit is. Az eredmény 
ellenőrzésére újabb bizottság utazott Székesfehérvárról 
Bécsbe, s 1864. október 20-án jelentette, hogy a kész szob-
rot „mind arányban, mind kivitelben helyesnek találván, 
azt átvettnek kijelentette, további rendelkezésig azonban 
ott hagy ta. "[6] 
Eközben a bizottság természetesen foglalkozott a talap-
zat és a felállítás helyének kérdéseivel is. A talapzatot felte-
hetőleg maga Vay tervezte, még akkor is, ha a rajzokat nem 
saját kezűleg készítette.[7] A helyszín kérdésében sokáig 
élénk vita folyt, mind a bizottsági üléseken, mind a városi 
polgárok, elsősorban persze az érintett lakosok közt. Két 
helyszín került szóba: a megyeház előtti háromszögletű tér, 
amelyet a Pollack keze nyomát is őrző klasszicista megye-
háza, a barokk karmelita rendház hátsó homlokzata és a 
keleti oldal szép, klasszicista házsora keretez; valamint a 
belváros egykori középkori falain már kívül eső, a „Széche-
nyi utczára dülő" tér[8] — tulajdonképpen a Búzapiac (ma 
Piac-tér) és a Széchenyi utca között húzódó térség alsó vége 
-— került szóba. A szoborbizottság számításai szerint a 
szobor felállítása az utóbbi helyen éppen négyszeresébe 
került volna a megyeház előttinek,[9] így anyagi megfonto-
lásokból az első helyszínt választották. Augusztusban azon-
ban a Széchenyi-téri lakosok nevében kérelem érkezett a 
bizottsághoz, hogy a szobrot „náluk" állítsák fel. Ők ennek 
érdekében vállalják a térségen áthúzódó csatorna boltozá-
sának költségeit.[10] A városi Tanács szeptemberi közgyű-
lése végül a kérelem és a benyújtott költségvetés alapján 
úgy döntött, hogy „a Vörösmarty-szobor felállításának he-
lyéül a Széchenyi-tér jelöltessék ki."[11] 
Fontos határozat volt ez, hiszen a Széchenyi-tér pártján 
állók igényében nem elsősorban a hazafias buzgalom vagy 
az irodalom iránti tisztelet és rajongás nyilvánult meg, 
hanem a kulturált városi lét- és életforma utáni vágy. A 
múlt század ötvenes-hatvanas éveiben a lapok, folyóiratok 
telve voltak útibeszámolókkal, külföldi városok leírásával, s 
szinte egyikből sem hiányzik a köztéri szobroknak, emlék-
műveknek leírása, annak hangsúlyozása, hogy e monumen-
tumok a civilizált társadalomban a polgárosult életforma 
nélkülözhetetlen, kötelező, reprezentatív „kellékei". A Vö-
rösmarty-szobor felállítását megelőzően Székesfehérvárott 
csak néhány szerény köztéri szobrocska állott: egy Mária-
oszlop (1700) és egy Nepomuki Szent János (1705) a Piac-
téren, meg Havranek Antal helyi mester Szentháromság-
szobra a Felsővárosban (1840 körül). A „Széchenyi utczára 
dülő tér" kívül esett a belvároson, csatornája boltozatlan, 
területe falusiasan rendezetlen volt, bár keleti oldalán fris-
sen emelkedett a romantikus házak sora. A tér és a város 
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A székesfehérvári Vörösmarty-szobor. Vay Miklós, 1860-1866 
lakói számára a szobor itteni felállítása nemcsak a megye 
nagy szülötte iránti tisztelet kifejezését jelentette, de egyút-
tal a városias fejlődés magasabb fokát is, amelyért készen 
álltak anyagi áldozatokra. 
A talapzat megépítésére már 1863-ban jelentkezett a 
nagyhírű Gerenday-cég, de a szoborbizottság végül a hely-
beli Brein Ferenc „építészt", pontosabban inkább építési 
vállalkozót bízta meg a munka elvégzésével.! 12] 
Miközben a szobor Fernkorn öntödéjében készen várta 
az elszállítást, a téren szorgosan folytak a csatornaboltozás 
munkálatai, majd a terep rendezése, a talapzat építése,[13] 
az események egyre gyorsabban haladtak a „végkifejlet", 
azaz a leleplezési ünnepség irányába. Ennek időpontját 
előbb 1865. október l - re (az év a költő halálának tizedik 
évfordulója, a napot, december i-jét viszont túl téliesnek 
találják) tervezik, a munkák elhúzódása miatt Zsömböry 
Ede városi főbíró javaslatára végül 1866. május 6-ra tűzik 
ki. 1865 elején a szemfüles Vachott Imre jelentkezik, hogy 
az ünnepségre szívesen kiadná a költő életrajzát és arcké-
pét.! 14] Júniusban Pauer János, a későbbi fehérvári püs-
pök, ekkor teológiai tanár, az M T A levelező tagja és Zsöm-
böry Ede tervezetet készít az alapkőbe helyezendő oklevél-
hez.! 15] 1865. áprilisában Vay kéri a bizottságot, jelezzék 
neki a felállításhoz Fernkorntól érkező szakemberek látó-
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gatása nap já t , „ha lehet , m a g a m is á t r á n d u l o k Fehé rvá r -
r a . " ! 16] Az alapkőletétel a szobornak Bécsből való leszállí-
tása és a talapzat e lkészül te u t án , 1865. a u g u s z t u s 14-én 
t ö r t én t meg . [17] 
Az ünnepé lyes szoborava tás nap ja köze ledvén , a zirci 
apá t a po lgá rmes te rhez í rot t levelében „ a V ö r ö s m a r t y -
ü n n e p s é g alkalmából vállal ja a mise ce lebrá lásá t , de a dísz-
e b é d e n egészségi okokból részt venni n e m t u d . " Gánóczy 
F ló r i án elnök a fehérvár i da l á rda k ö z r e m ű k ö d é s é t a jánl ja 
fel a szoborb izo t t ságnak . ! 18] 
Az ü n n e p s é g , amelyre a M a g y a r T u d o m á n y o s Akadé-
mia , a K i s f a ludy T á r s a s á g , az o rszággyűlés , személy sze-
r in t p e d i g Vörösmar ty özvegye , gye rmeke i , azok gyámja , 
D e á k F e r e n c , a költő m é g élő családtagja i is meghíva t tak , 
reggel ü n n e p i misével k e z d ő d ö t t a c isz ter t e m p l o m b a n , s 
dé lu t án négy órától n é p ü n n e p é l l y e l f e j eződö t t be. Az e m -
l é k m ű környéké t a zirci a p á t s á g által a d o m á n y o z o t t fenyő-
gal lyak díszí te t ték, a megh ívo t t ak a s zobor két oldalán 
h ú z ó d ó deszkaemelvényen foglal tak he lyet , „ a szobor előtt 
emel t szószéken Vörösmar ty m ű v e i n e k d íszk iadása állt 
nemzet i szalaggal á t fűzve, ra j ta k o s z o r ú . " A közeli sá t rak-
b a n kis V ö r ö s m a r t y - s z o b r o k a t és Pr ibék Anta l f ehé rvá r i 
fényképész V ö r ö s m a r t y - a r c k é p e i t árul ták.[20] Az a v a t ó b e -
szédek u t án — T ó t h Lőr inc beszé l t az A k a d é m i a , T o l d y 
Fe renc a K i s f a l u d y Társaság n e v é b e n — ,,a városi ha tóság 
elnöke k ih i rde t i a közgyűlés ha tá roza tá t , melynél fogva a 
szobor tér — a kö l tő halhata t lan nevéről — V ö r ö s m a r t y -
té r -nek fog nevez te tn i " . [21 ] 
Deák F e r e n c betegsége, az özvegy pedig gyengé lkedése 
mia t t k i m e n t e t t e magát a m e g h í v á s r a írt vá laszában , s az 
özveggyel m a r a d t a k leányai is. Rész t vet t a z o n b a n az ü n -
nepségen V ö r ö s m a r t y két öccse, J á n o s és Pál, va l ami t fia, 
Béla. „Az egyik sá torban . . . egy szerény özvegyasszony is 
ü l t , ki c sendesen hul la tot t k ö n n y e k e t imádságos k ö n y v é b e ; 
ez V ö r ö s m a r t y n a k még é le tben lévő nővé re . " [22 ] 
Kovalovszky Márta 
J E G Y Z E T E K 
1 A Vörösmarty-szoboregylet iratanyagát az egykori Fejér me-
gyei Levéltár, ma Székesfehérvár Megyei Jogú Város Levéltára 
őrzi IV-B-257/c. jelzetű fondjában. Az adatok és idézetek, ameny-
nyiben külön nem jelöltük, innen származnak. 
2 Vörösmarty-Album. Kiadatott 1866-dik év május hó 6-kán 
Székesfehérvárott Vörösmarty Mihály emlékszobra leleplezésének 
ünnepére. Pest, Nyomatott Heckenast Gusztávnál. 1866, 11. 
3 Zichy Jenőt, Waldstein Jánost és Eötvös Józsefet a szoborbi-
zottság 1862. december 31 -én bízta meg, de miután jelentésüket az 
1863. március 29-i pénztári választmányi ülés időpontjáig nem 
nyújtották be, újból felkérték őket, hogy „április 19-én, Székesfe-
hérvárott d. u. 3 órakor a gazdasági egylet szállásán tartandó 
szoboregyleti közgyűlésre" mutassák be. A jelentést Waldstein 
fogalmazta, 1863. május i-ji, bécsi keltezéssel. 
4 Az 1863. április 26-i bizottsági ülésen „elnök úr bemutatta 
báró Vay Miklós úrnak hozzá intézett levelét, melyben írja, hogy 
a szobor összege 6700 ft-ba kerülend, ebből fizetendő lenne 1863. 
május to-én 2000 ft, 1863. augusztus 15. napján 1200 Ft, a mara-
dék 3500 ft pedig a mű elkészültekor fizettessék." 
5 Vay 1862. március 18-án kelt levelében, melyet a bizottság-
nak küldött, azt írja, hogy először 1200 ft-ból akarta kihozni a 
szobrot, de ennél már eddig többet költött, s még csak a gipszbe 
öntésnél tart. „Utolsó számításom, melyet véglegesnek tekintek, 
1500 ftra üt ki . . . Valamirevaló jeles szobrász 4000 ft-on alól nem 
vállalhatta volna a kérdéses m u n k á t . . . " Nem világos, hogy e levél 
és az 1863-as szerződés közötti eltérés a tiszteletdíj összegében 
miből adódik. Mindenesetre Vay nem egészen ingyen dolgozott, 
mint ahogyan ez a szakirodalomban eddig köztudott volt. 
6 Vörösmarty-Album, 14. 
7 Vay megküldte a talapzat rajzait, de azok, mint az 1863. 
szeptember 6-i ülés jegyzőkönyvéből megtudjuk, elkallódtak. „Zi-
chy elismerte, hogy „azok nála eltévelyedtek, de Báró Vay Miklós 
ő Méltóságát levélileg megbízta, amiképp azokat az ő költségén 
újon elkészíttesse." Ezek sem maradtak meg az iratok között. 
8 Vörösmarty-Album, 13. 
9 A bizottság 1864. február 4-i ülésének jegyzőkönyve szerint 
a Megye-téren 1145 ft-ot, a Széchenyi-téren 5873 ft-ot tennének 
ki a költségek. 
10 Az augusztus 25-i jegyzőkönyv kivonatában felsorolták a 
kérelem benyújtóinak nevét: Schwanfelder József, Detrich Zsig-
mond, Molnár Antal, Say József, Schmidt József, Ascher József, 
Fischer Ignác, Balog Lakatos. 
11 Az október 20-i ülésen „olvastatott a m. város határozata" 
a helyszínről. 
12 A tér rendezésének ügyeivel megbízott küldöttség jelentése 
szerint Brein a munkát 1900 ft-ért vállalta. 
13 A Déli Vaspálya Társaság vállalta, hogy a talapzat kőanya-
gát féláron szállítja Nabrezináról Székesfehérvárra. 
14 A bizottság 1865. február 13-i ülésén az ajánlatot elutasítja, 
az ünnepséggel kapcsolatos minden dologról maga kíván gondos-
kodni. 
15 A bizottság 1885. június i-i ülésén felolvassák levelüket, 
melyben részletesen felsorolják az oklevélben feltétlenül szerepel-
tetni kívánt adatokat, kitérve a formai, technikai részletekre is. 
16 Vay Miklós levele Say Ferenchez, a szoborbizottság tagjá-
hoz. (9. 4. 1866. Bécs) 
17 Vörösmarty-Album, 15. 
18 Gánóczy Flórián levele a szoborbizottsághoz: „elfogadta-
tik-e dalárdánknak ezen küldöttsége ez ünnepélyen? ha igen, a 
megállapított mű sorozatban mikor engedtetik neki hely a műkö-
désre és hány darabbal?" 
19 Maszák Hugó: Vörösmarty szobrának leleplezése. Pesti 
Hírlap, 1866. május 8. 
20 Uo. 
21 A Vörösmarty-szobor leleplezési ünnepélye Székesfejérvá-
rott. Május 6-án. 1866. Összeállította Fekete János a szobor bi-
zottmány akkori jegyzője. A Vörösmarty-kert díszítési költségei-
nek fedezéséül kiadja a Vörösmarty-kör. Székesfejérvárott. Szám-
mer Kálmán nyomdájából 1873, 19. 
22 Maszák Hugó uo. 
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DAS V Ö R Ö S M A R T Y - D E N K M A L IN SZÉKESFEHÉRVÁR 
Das 1866 errichtete Denkmal des romantischen Nationaldich-
ters Mihály Vörösmarty (1800-1855) w a r das erste im Land. Der 
Künstler des Werkes, Baron Miklós Vay, lebte und wirkte damals 
in Wien. 
Die Idee des Denkmals wurde i860 aufgeworfen, und die 
Entstehungsgeschichte bis zur Enthüllung repräsentiert beispiel-
haft den Verlauf der Errichtung eines Denkmals in der Kleinstadt. 
Dieses Werk ist zugleich eines der frühesten Denkmäler, seine 
Errichtung wurde durch Konfrontationen der Gesichtspunkte, 
des Willens und der Werturteile des Denkmalausschusses, der 
Künstlers, der städtischen Behörde und der Bürger der Stadt, 
durch Konflikte und Kompromisse durchgesetzt. 
Besonders aufschlußreich ist die Debatte um den Standort des 
Denkmals. Die Einwohner des vorgesehenen Platzes bestanden 
um jeden Preis auf die Errichtung des Denkmals, und dabei ließen 
sie sich nicht in erster Linie durch patriotischen Eifer oder durch 
ihre Begeisterung für den Dichter leiten, sondern vielmehr durch 
ihren Anspruch auf eine kultivierte städtische Daseins- und Le-
bensform, zu der — nach ihrer Ansicht — ein Denkmal unerläß-
lich war. 
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j a b l o n c z a i p e t h e s j á n o s b ú c s ú j a . .. 
K I S S B Á L I N T F E S T M É N Y É N E K T Ö R T É N E T I H Á T T E R E 
I. Rákóczi György, Hunyadi János és Dobó István[i] 
megfestése után 1846-ban szokatlan témát választ képe 
tárgyául Kiss Bálint „academiai képiró", melyet Jablonczai 
Pethes János leányától búcsúzik a leopoldvári börtön ablaká-
nál 1674-ben címmel állít ki a Pesti Műegylet az évi tárla-
tán.[2] A festmény a műkritikusok[3] és a közönség köré-
ben egyaránt sikert arat. Annyira, hogy egy Kovács Zsig-
mond nevű földbirtokos[4] megvásárolja és a Nemzeti Mú-
zeum Nemzeti Képcsarnokának ajándékozza.[5] 
A kép címe, mint Kiss Bálint egyéb történeti festmé-
nyeié is, képleírásszerűen pontos. A boltíves börtönablak 
rozsdás vasrácsa mögött bilincses balkezével fejét támaszt-
va könnyezik a gályarabságra ítélt ősz református prédiká-
tor. Bal válla mögött rabtársa arca sejlik. A rácsos ablak 
előtt derékkivágatban háttal álló, arcát fehér kendőbe te-
mető, zokogó fiatal leány. 
Ez a megható jelenet Kiss Bálint legsikeresebb és legis-
mertebb műve lett. 1850 és 1853 között különböző meste-
rektől tíz másolat készült róla, [6] s legalább még egyszer 
maga is megfestette.[7] Bár litografált változata nem is-
mert, forrásaink szerint létezett.[8] A festménnyel foglal-
kozó bőséges szakirodalom általában e páratlan népszerű-
séget mutató utóéletet taglalja.[9] Idézzünk egyet a kevéssé 
ismertek közül. „Az elnyomatás nehéz esztendei alatt, mi-
dőn minden nemzeti érzés nyilvánítása szigorú büntetéssel 
volt eltiltva, mikor az írók, költők is csupán allegóriákban 
szólhattak a nemzethez, amikor »A madár fiaihoz« és a 
»Gólyához« című költemények országos lelkesedést és ha-
zafias érzést váltottak ki, ebben az időben ezt a festményt 
is allegóriának fogadta el a közvélemény. . . Az a komor 
börtönben sínylődő megvasalt rab, a láncravert magyar 
nemzetet jelentette. A börtön ablakán betekintő fiatal 
leányarc nem Pethes leánya, hanem ő a remény, a jobb jövő 
hirdetője és az ablakon keresztül betörő napsugár példázza, 
hogy derül már, »megvirrad még valaha, nem lesz mindig 
a magyara éjszaka.« 
Csodálatos villanyozó hatása volt ennek a festménynek 
az egész nemzetre. Ezer és ezer példányban terjedt el máso-
latban az országban. A rövidlátó osztrák politika nem vette 
észre a képben rejlő izgatást s nem gördített akadályt az 
ártatlannak látszó kép terjesztése elé."[10] 
A mű keletkezéstörténetével egyedül Zádor Anna fog-
lalkozik Kiss Bálintról szóló máig alapvető tanulmányában. 
„Pethes János [n ] 1674-ben gályarabságra ítélt református 
prédikátor, akiben a magyar reformátusok a Habsburg 
reakció mártírját tisztelték. A habsburgellenességnek 
ilyentén vallási motívumokkal való átszövése különösen 
gyakori volt Debrecenben, ahol a festő fejlődésének fontos 
éveit töltötte [. . . ] a Habsburg reakció által halálra ítélt 
Pethes alakjának hősként való kiemelésével a függetlenségi 
harcnak nyújtott példaképet."[12] 
Kiss Bálint munkamódszerének ismeretében továbbra 
is nyitott marad a kérdés, miért pont Jablonczai Pethes 
Jánost választotta hőséül? Milyen forrásai voltak a búcsúje-
lenet ábrázolásához? Miért éppen 1846-ban festette meg 
elhíresült képét? 
Kiss Bálint korábbi és későbbi történelmi tárgyú mun-
káinak címeit mindig az ábrázolt esemény helyének, idejé-
nek aggályosan pontos megadása jellemzi.[13] Azonosítha-
tó források alapján dolgozott. Ezt bizonyítja díjnyertes 
pályamunkája 1860-ból, melynek feladata a kiírás feltételei 
szerint az volt, hogy „történetünk nevezetesebb és dicsősé-
gesebb mozzanatát kiemelve, a pályázó festészeket a hasz-
nálható kútforrásokra nézve tájékoztassa."[14] Mint Zádor 
Anna megállapítja, „a pályázat kiírása annyira megfelelt 
Kiss Bálint érdeklődési körének, annyira testreszabott volt, 
hogy könnyen elképzelhető, hívei ezt a módot választották 
ki azért, hogy újra álláshoz juttassák. Ez az írása sem ma-
radt meg, bár a történeti festészet gyakorlati kérdései szem-
pontjából sok érdekes anyagot nyújthatna erre a korszakra 
vonatkozólag."! 15] Illusztratív jellegével Jablonczai Pe-
thes János búcsúja is történelmi hitelességet sugall. 
A kép témája a magyar protestánsok emlékezetében 
máig gyászévtizedként élő évek eseményeihez kapcsolódik. 
A jezsuiták 17. századi rekatolizáló tevékenysége ellenére, 
főleg a középnemesség és a polgárság, erősen őrizte refor-
mált hitét. 1674-ben a pozsonyi rendkívüli bíróság hétszáz 
protestáns lelkészt és tanítót idézett meg. Közülük az egy-
korú névsor tanúsága szerint a 41. volt Joannis Jablon-
czai.[ 16] A megjelent háromszáz hitvallót felségsértéssel és 
hazaárulással vádolták, fő- és jószágvesztő ítéletekkel súj-
tották. A katolikus hitre visszatérő reverzálist adókat és a 
kivándorlókat feltételesen szabadlábra helyezték. A kínzá-
sok ellenére hitükhöz ragaszkodókat bebörtönözték, har-
minckilencüket, köztük Jablonczai Jánost[i7] Lipótvárott. 
Innen hajtják majd őket 1675 kora tavaszán Nápolyba, 
illetve Buccariba, hogy gályarabnak adják el a meggyötör-
teket, miután a protestáns fejedelmek és rendek nemzetkö-
zi felháborodásának köszönhetően az 1674 áprilisában ho-
zott halálos ítéleteket megváltoztatták. 
1676. február 12-én a németalföldi államtanács elhatá-
rozásából de Ruyter tengernagy Nápolyban, május 2-án II. 
János György szász választófejedelem Buccariban váltja 
meg a gályára eladott magyar prédikátorokat. A de Ruyter 
által kiváltottak, így Jablonczai Pethes János is átmenetileg 
Hollandiában kapott menedéket.[18] Szenvedéseikről még 
az évben megjelent Halléban Masnicius Tóbiás és Simoni-
des János emlékirata. 
Simonides János, aki Jablonczai Pethes rabtársa volt, 
„Galéria omnium Sanctorum" című munkájában részlete-
sen beszámol a lipótvári viszonyokról: „ . . .keményebben 
bántalmaztak, mint a legnagyobb gonosztevőket. Más fog-
lyokat . . . csak ritkán, a legnagyobb szükség esetén vitték 
munkára, a fogoly prédikátorokat állandóan. Amazokat a 
baráti látogatásoktól nem tiltották el, ezeknek sírásra sem 
engedték meg. . . Egy asszony kimosta a foglyok ruháit. 
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i. Kiss Bálint: Jablonczai Pethes János leányától búcsúzik a leo-
poldvári börtön ablakánál 1674-ben, 1846 
Mihelyt ezt Kellio[l9] megtudta, az asszonyt irgalom nél-
kül kalodába tétette, s a kapunál egy poroszlóval estig 
őr iz te t te . . . De a barátaikkal való érintkezés is tiltva volt, 
azon a címen, hogy a foglyok árulást ne követhessenek el; 
ezzel a kifogással akarták a foglyokat minden jótéteménytől 
megfosztani, és szörnyű bántalmazással őket hitük megta-
gadására rávenni. Ezért a foglyok felesége, hitvesi együtt-
érzéstől hajtva, paraszti ruhában jött az erődbe. Vagy nap-
számban dolgoztak, vagy mise idején, vallási buzgóság 
színe alatt a templomba mentek, hogy legalább lássák férjü-
ket, ha nem szabadott velük beszélniük."[20] 
Kiss Bálint, tudós történetíró református pap fia lévén, 
ifjan maga is teológus, ismerhette a gályarab prédikátorok 
Aknr\$tí/tr?/ A&dZgZJZo^ 
'ey eta ssj s eg 
A) 
f . r l ï V ' A 6ÉKÉ88ÂHATI UK EtíYHÁ'l 
V-Z. . LUV ÉLTÁRA 
' ll&'Msk* 
oA 'Zc^y 




3. Idősb Kiss Bálint kéziratos munkájának címlapja 
emlékiratait. Azonban a Simonides-idézet tanúsága szerint 
a történeti hitelességet tisztelő festő ezeket nem használ-
hatta forrásként képe témájához. Máshol kell a forrást 
keresnünk. 




5. Idösb Kiss Bálint kéziratának Jablonczai PetHes Jánosra, Ruyter admirálisra és Ktss Bálimra vonatkoÍ оШа ^ 
Felmerül továbbá az a kérdés, mi indította Kiss Bálintot 
arra, hogy nem az emlékiratírók, a későbbi püspökök vagy 
nagyhírű teológiai professzorokéi] közül választott mo-
dellt művéhez. Jablonczai Pethes János nem a gályarab 
prédikátorok leghíresebbike. 
A festő édesapjának, idősebb Kiss Bálint szentesi refor-
mátus esperesnek a békés-bánáti egyházkerület történetét 
feldolgozó, a debreceni Egyházkerületi Levéltárban őrzött 
kéziratos munkájában kapunk kérdéseinkre választ. A ne-
gyedik kötet 881. és 882. oldalán szól a gályarab prédikáto-
rokról. „A Belgiumi Rendek Mártyrságok emlékezetére 
mindeniket a' kiszabadult Papok és Tanítók közzül nagy 
ezüst Medáliával megajándékozták — mellynek eggyik ol-
dalán van egy lántzon lévő bárány, mellette egy szabaditó 
Angyal, másikon pedig a' Rujter hajója. Egy illyen ezüst 
Medália van még most is Szoboszlói fő Biró Foktüi Máté 
Urnák a' férjfi ágon már kiholt Néhai Béjei Prédikátor 
Jablonczai Petes János (ki egy vólt a' gályákról haza szaba-
dultak közzül) Leány ágon lévő Successorának birtokába." 
Az 1836-ban írott anyagot szerzője folyamatosan kiegészí-
tette. így került nyilván már 1846 után a margóra a fest-
ményre vonatkozó megjegyzés. „P/zen J. Petes Jánosnak a 
leányától való búcsú vételét a Leopoldvári tömlötzbe Le 
festette, Academiai Kép iró Kiss Bálint, melly most a' 
Museumi Kép tárban van."[22] 
Egy gályarab ős különös megbecsülést és tiszteletet pa-
rancsol a család iránt még ma is. A férfiág kihaltával nyil-
ván felértékelődött a leányos szerepe a Foktüi[23] család-
ban, s az évszázadokat átívelő családi emlékezet kiszínezte 
a valóságot. Kiss Bálint így hiteles történetként fogadhatta 
el a nemzedékről nemzedékre szálló familiáris legendát, 
melynek személyessége is vonzerőt jelenthetett annak a 
festőnek, aki maga is a magyar református tradíció részese 
volt. 
Magyarázatot kell azonban keresnünk arra, hogy a 
legalább már 1836 óta ismert írást miért éppen 1846-ban 
dolgozza fel Kiss Bálint. A feldolgozott eseménynek nem 
volt kerek évfordulója. Családi megrendelésről nem lehe-
tett szó, hiszen Kovács Zsigmond vette meg a képet. 
A protestánsok közjogi helyzete rendeződött. 1844. no-
vember 13-án V. Ferdinánd szentesítette az 1843-44. évi 
országgyűlés törvényeit, köztük a 3. törvénycikket, amely 
törvényesíti az 1839. március 15. óta protestáns lelkipász-
tor előtt kötött vegyes házasságokból született gyermeke-
ket, engedélyezi a protestáns vallásokra való szabad átté-
rést. 
1844 őszén Metternich kancellár kezdeményezésére az 
országgyűlés konzervatív többségének biztosítására a kor-
mány az országgyűlési képviselőknek utasításokat adó vár-
megyékben való befolyását megerősitendő, a főispáni mél-
tóságot kormányhivatallá változtatja át, szabatosan körülírt 
kötelességekkel. Azon főispánok mellé, akik az új szerep-
kört nem vállalják, megyefőnököket, főispáni helytartókat 
neveznek ki. Az adminisztrátori rendszer bevezetése or-
szágszerte tiltakozást váltott ki a megyékben. „ . . .Metter-
nichnek és az udvarnak ama rendszerrel a tulajdonképeni 
szándéka az lenne, hogy az alsó táblán is megszerezvén 
magának a többséget, a két tábla hozzájárulásával, az alkot-
mányos formák megsértése nélkül annyira meggyöngítse az 
alkotmányosságot, hogy az ország kormányzati önállóságá-
nak még fennmaradt romjai is végkép elenyésszenek." — 
kesereg Horváth Mihály. [24] A magyar nemesi alkotmány 
súlyos sérelme miatt érzett felháborodás légköre aktualizál-
hatta Kiss Bálint számára a gályarabok jogsértő történetét. 
A konkrét téma megválasztásában viszont a Jablonczai 
család leszármazottaival való személyes ismeretség moti-
válhatta. 
A gályarabságra hurcolt prédikátor érzelmes búcsúja 
alkalmas volt arra, hogy politikai, allegorikus tartalmakkal 
ruházzák föl a képet. A nézők a festmény előtt épp úgy 
sirathatták az „elveszett alkotmányt"[25] 1846-ban, mint 
az elveszett szabadságot 1849 után. E közegben érthetővé 
válik a képzőművészeti eszközökben amúgy nem bővelke-
dő Kiss Bálint-mű nagy népszerűsége. A múlt század köze-
pének politikai viszonyai között így magasztosult egy ma-
gán-mítosz nemzeti mítosszá. 
Csernitzky Mária 
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1 Debrecenben a Református Kollégiumban őrzik 1835-ből I. 
Rákóczi György arcképét, 1838-ban festette a Hunyadi János 
halálát, az 1841. évi műegyleti tárlaton két történeti témával szere-
pelt: „Dobó István az egri hős a ruszkai sírboltban, egy márvány-
ból készített miv után; Hunyadi János a rigómezei csata után 
fegyver s kiséret nélkül visszatértében két szerb rabló ellen oltal-
mazza magát." Ez utóbbi 44. sorszámmal az 1852. évi műegyleti 
tárlaton is ki volt állítva. 
2 A műegyleti tárlat 112. sorszámú műve ma a Magyar Nemze-
ti Galéria tulajdona (olaj, vászon, 93 x 75 cm, j. j. 1. KB. 846, ltsz. 
2749)-
3 Zádor Anna: Kiss Bálint. In: A Művészettörténeti Munka-
közösség Évkönyve. Budapest 1952, 24-47; idézi a korabeli kriti-
kákat a 37-38. oldalon. 
4 Kovács Zsigmondról nem sikerült bizonyosan többet meg-
tudni, mint azt, hogy földbirtokos volt. Afátray Gábor említi a 
Nemzeti Képcsarnok ajándékozói között 13. sorszámmal. Mátray 
Gábor: A Magyar Nemzeti Muzeumban létező Nemzeti Képcsar-
nok ünnepélyes megnyitása 1851. September 8. Pest 1851,7. Nagy 
Iván genealógiai munkájában számtalan Kovács családdal foglal-
kozik, közülük a VI. kötet 408. oldalán említett Kovács Mózes 
(házas Szimonidesz Zsófiával) Zsigmond fia (meghalt 1851. szep-
tember 23.) azonosítható hipotetikusan az ajándékozóval, aki anyai 
ágon maga is minden bizonnyal gályarab leszármazott volt (Simo-
nides János emlékirataira még többször hivatkozunk). Nagy Iván: 
Magyarország családai czímerekkel. Pest i860. 
5 A Magyar Nemzeti Múzeum Nemzeti Képcsarnokában a 22. 
leltári számot kapta, innen került a Szépművészeti Múzeum, majd 
a Magyar Nemzeti Galéria tulajdonába 2749. leltári számmal, 
mindvégig az állandó kiállítások konstans darabja. 
6 1850. november 12.—november 20. Sófalvy József, 1850. 
november 13.—december 3. Rottenbiller, 1850. december 21.— 
1851. január 9. Újházy, 1851. március 9.—26. Zoó János, 1851. 
július 21.—szeptember 4. Haasz Rudolf, 1852. június 20.—július 
2. Herz Mihály, 1852. október 21.—október 30. Csepcsányi Mó-
ricz, 1852. november 1.—? Zoó János két ízben, 1853. június 8. 
—június 24. Wagner Auguszt készít másolatot a gondosan vezetett 
másolati napló tanúsága szerint. A Magyar Nemzeti Museum 
Képcsarnoka festményeit Másolók Naplója. Magyar Nemzeti Ga-
léria, Adattár M.M.A. 4066/1942. 
7 Kiss Bálint 1861. október 7-én gróf Mikó Imréhez írott 
levelében az 1859-ben alakult Erdélyi Múzeum-Egyesület számá-
ra megvételre ajánlja föl 35 festményből álló kollekcióját. E jegy-
zékben 21. sorszámmal szerepel Jablonczai Pethes János búcsúja. 
Kelemen Lajos: Művészettörténeti Tanulmányok. Bukarest 1984, 
297-298. 
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Az 1987. december 4.—1988. január 27. között a szentesi 
Koszta József Múzeumban rendezett emlékkiállításon egy, az ere-
deti méretnél kisebb sajátkezű másolat ki volt állítva a szentesi 
Felsőpárti Református Egyház tulajdonából („Kiss Bálint eredeti 
müve után szintén Kiss Bálinttól. Néh. dr. Kajdacsi István gyűjte-
ményéből. Eredetije a mn. múzeum K. 49. sz.a.", olaj, vászon, 
85 x 70 cm). Id. Kiss Bálint—if]. Kiss Bálint emlékkiállítása. Meg-
hívó. Szeged 1987, 4. 
Mivel anyagiak híján az Erdélyi Múzeum-Egyesület nem vásá-
rolta meg Kiss Bálint gyűjteményét és annak további sorsát sem 
ismerjük, elképzelhető, hogy az abban szereplő és a Szentesen 
kiállított mű azonos. 
8 Az 1847. évi lapok beszámoló szerint „Kiss Bálint academiai 
festő 15 történeti festményből álló sorozatba kezd, amely sorozat 
kőnyomatban is megjelenik." Zâdor i. m. 39. 
A Vasárnapi Űjság 1858. évfolyama 382. oldalán ismét litográ-
fia-sorozat tervéről tudósít. Az 1859. évf. Vasárnapi Újság 81. 
oldala részletesebb tájékoztatást ad: „Kiss Bálint akadémiai képiró 
a gróf Karácsonyi László által nála megrendelt 21 eredeti olajfest-
ményből tizenötnek kőnyomatbani kiadását, mint tudjuk, a múlt 
évben Egervár ostromával indította meg. Most megjelent e jeles 
vállalat második darabja: a Szendrői győzelem, Nagy Ambrus és 
Albert vezérek alatt 1476-ban. . . " 
Bár a Karácsonyi László számára festett sorozat témájáról 
nincsenek adataink, feltehetjük, hogy lényegesen nem térhetett el 
az 186i-ben Mikó Imréhez küldött jegyzék 22 történeti tárgyú 
művétől, ahol a Szendrői csata a 17., Egervár védelme pedig 20. 
sorszámmal szerepelt. Joggal vélhetjük tehát, hogy nagyhírű Jab-
lonczai Pethes Jánosa nem maradt ki e sorozatból sem. (Sajnálatos, 
hogy a Karácsonyi grófok e 21 Kiss Bálint-képének további sorsá-
ról semmit sem tudunk. A család műgyűjteményének árverési 
katalógusa már egyetlen Kiss Bálint-képet sem ismer. Magyar 
Királyi Postatakarékpénztár Árverési Csarnokának aukciója Bu-
dapesten a Karátsonyi Palotában. Árverési közlöny. Budapest 
1937 február.) A festmény után készült litográfiából ugyan egy 
példány sem került elő, de az előzmények ismeretében szinte 
biztosak lehetünk abban, hogy készült. Ezt támasztja alá az a 
másolat-típus, mely az eredetitől eltérő, a szokásos 50 x 70 cm 
körüli műlap-méretekhez közeli formátumban készült, s melyből 
több példány megfordult a Magyar Nemzeti Galéria bírálatán. Az 
eredeti mű ismeretéről tanúskodik viszont méretei alapján (olaj, 
vászon, 94 x 86 cm) az a másolat, amelynek vakrámáján olvasható 
felirat az egyetlen bizonyítékunk a litográfia létére: „Kiss Bálint 
után kőnyomatról. Jablonczai Pétris [sic!] János gályára itélt rab 
búcsúja lányától". (Debrecen, Egyházmegyei Múzeum, leltári 
szám: E. 1978.13.) 
Gerszi Teréz szerint „Az önálló kompozíciók mellett a folyó-
iratokban is gyakran jelentek meg a népszerű festmények után 
készített litográfiák. így terjedt el országszerte Kiss Bálintnak 
Jablonczay Pethes János búcsúja című képe, amely még a 40-es 
években készült ugyan, de a szabadságharc után vált — témája 
miatt — különösen közkedveltté." Gerszi Teréz: A magyar kőraj-
zolás története a XIX. században. Budapest i960, 93. 
9 Zádor i. m. 37, 38, 46, 47. Lyka Károly: A táblabíró világ 
művészete. Budapest 1981, 36, 403, 413; Dr. Éber László: A 
múzeumi Képtár múltja és jelene. In: A Magyar Nemzeti Múze-
um múltja és jelene. Budapest 1902, 188; A festőművészet albuma. 
A Pesti Napló előfizetőinek. Budapest é. n. 75-76; Szabó László: 
Magyar festő Művészet. Budapest 1916, 136-137; Sz. Kürti Ka-
talin: Kiss Bálint. Emlékkiállítás. Déri Múzeum. Debrecen 1978, 
3; Cennerné Wilhelmb Gizella: A történeti festészet ábrázolási 
típusai. In: Művészettörténet Magyarországon 1830-1870. Kata-
lógus, Szerk. Szabó Júlia, Széphelyi Frank György. Budapest 
1981, I. 51; Szíj Béla: Történelmi festészet. Művészet XXVIII . 
1987:1, 10; Sz. Kürti Katalin: Idősb és ifjabb Kiss Bálint em-
lékezete. Művészet XXIX. 1988:8, 52; Sinkó Katalin: Profán 
történeti festészet Bécsben és Pest-Budán 1830-1870 között. 
Művészettörténeti Értesítő XXV. 1986, 3-4. 95-132, 116, 119; 
Szabó Júlia: A XIX. század festészete Magyarországon. Buda-
pest 1985, 158. 
10 Nagy Imre: Egy elfeledett történelmi festőről. Alföldi Új-
ság XXV. 132. Szentes 1925. június 14.; Alföldi Újság XXV. 138. 
Szentes 1925. június 21. 
11 „A Jablonczayak voltaképpen Pethes névre hallgattak, de a 
prédikátumukat használták vezetéknév gyanánt már az idők végte-
lensége ó t a . . . a családfa elképesztően terebélyes volt, és az Árpá-
dokig lehatolt a gyökérzete. IV. Béla Anna lányának egyik tizenne-
gyedízig való leszármazottját, Csebi Pogány Terézt Jablonczay 
Pethes Lajos vette feleségül, s tizenöt generációval a tatárjárás 
után a Jablonczayak büszkén hivatkoztak az ereikben keringő 
másfél csepp Árpád-vérre." Szabó Magda: Régimódi történet. 
Budapest 1981, 51. 
12 Zádor i. m. 37, 38. 
13 Vö. i. jegyzettel, továbbá „Izabella özvegy királyné gyer-
mekét jelenlévő tutorai tanácsára megszoptatja, meggyőzendő a 
kétkedő török császár követét arról, hogy neki valósággal örököse 
van. Történethely Budán a királyi palotában 1540. september-
ben ." Kiállítva a Műegylet tárlatán 36. sorszámmal 1854. decem-
ber—1855. január. „Nagy Lajos király, jádrai táborában fogadja a 
békességért esedező velenczei küldöttséget 1357-ben". Kiállítva a 
Műegylet tárlatán 35. sorszámmal i860, augusztus 15.—szeptem-
ber 13., valamint 42. sorszámmal szeptember 15.—október 14. 
14 Zádor i. m. 41. 
15 Zádor i. m. 42-4. 
16 A pozsonyi rendkívüli törvényszék elé idézett prédikátorok 
és iskolamesterek (nem teljes) egykorú névsora. (A dunántúli re-
formátus egyházkerület pápai levéltárában.) In: A magyarországi 
gályarab prédikátorok emlékezete. Szerk. Makkai László. Buda-
pest 1976, 40. 
17 Kocsi Csergő Bálint: Kősziklán épült ház ostroma (1676) 
fordította Bod Péter (1738). In: A magyarországi gályarab prédi-
kátorok i. m. 69. 
18 Ruyter életéről illusztrációval: Paul Zumthor: Hollandia 
hétköznapjai Rembrandt korában. Budapest 1985, 301; Rövid és 
hiteles beszámoló a magyarországi evangélikus prédikátorok 
legutóbbi üldöztetéséről. Amsterdam 1676. In: A magyarországi 
gályarab prédikátorok i. m. 25. 
19 Kellio Miklós jezsuita pap, a foglyok legfőbb gyötrője. 
20 Simonides János: Minden szentek galériája. 1675. In: A 
magyarországi gályarab prédikátorok i. m. 154. 
21 Az egykorú irodalom szövegeiről és képes ábrázolásairól 
részletes tájékoztatás in: A magyarországi gályarab prédikátorok i. 
m. 23-28. 
22 A Helvécziai Vallástételt követő BÉKÉS-BÁNÁTI EGY-
HÁZI VIDÉK Vallási, Polgári, Tudomány és Földleirati történe-
teinek emléke. Összeszedte és megírta Kiss Bálint Prédikátor és S. 
Esperes. IV dik Kötet. Szentesen 1836. Kézirat. A Tiszántúli 
Református Egyházkerület Levéltára, Debrecen. Levéltári jelzet: 
TtREL.I.27.b.43. Publikálatlan. Háromkötetes változata szintén 
kéziratban a szentesi református egyház tulajdona. Ld. Id. Kiss 
Bálint—ifj. Kiss Bálint emlékkiállítása i. m. 3. 
23 A Foktüi család is református prédikátor ősöktől származik. 
„1607 októberében Nagy András Debrecenben kitűzte a második 
hajdúfelkelés lobogóját.. . önálló hajdúpolitikát folytatott, ami-
ben Foktüi Máté kálvinista prédikátor volt t anácsadója . . . " Ma-
gyarország története 1526-1686. Budapest 1985, I. 765; Rácz 
István: A hajdúk a XVII . században Debrecenben. Budapest 
1969, 66. 
24 Horváth Mihály: Huszonöt év Magyarország történetéből. 
I II . 52. In: A magyar nemzet története. Szerk. Szilágyi Sándor 
I -X . Budapest 1897, IX. 631. 
25 1846. február 8. A Kisfaludy Társaság 1845. évi pályadíját 
Arany János „Elveszett alkotmány" című műve nyeri el. 
A magyar gályarabokra vonatkozóan Takács Sándor: Művelő-
déstörténeti tanulmányok a XVI. -XVII . századból. Budapest 
1961. A gályarab prédikátorok emlékét őrzi Debrecenben az öz-
vegy Hegyi Mihályné által 1895-ben emeltetett emlékoszlop. Az 
idősebb Kiss Bálint által említett nagy ezüst medália nyomára nem 
leltem. Sem a Nemzeti Múzeum, sem pedig az egyházi gyűjtemé-
nyek nem tudnak róla. 
141 
DER ABSCHIED DES JÁNOS JABLONCZAI P E T H E S . . . 
D E R H I S T O R I S C H E H I N T E R G R U N D DES G E M Ä L D E S VON B Á L I N T KISS 
Bálint Kiss (Szentes 1802—Pest 1868), Sohn des gelehrten 
kalvinistischen Probstes von Szentes, studierte von 1827 bis 1830 
an der Wiener Akademie, in der Klasse der Historienmalerei. 
Nach einem kurzen Aufenthalt in Szentes unternahm er zwischen 
1832 und 1834 eine Studienreise durch Österreich, Deutschland, 
Italien und die Schweiz. Von 1834 an arbeitete er in Debrecen, 
1837 ließ er sich in Pest nieder und lebte dort bis an sein Lebens-
ende. Sein Auskommen sicherte er sich meistens durch Porträt-
aufträge. 
Er schuf sein nicht eben bestgelungenes, jedoch erfolgreichstes 
und bekanntestes Gemälde im Jahre 1846 und trat damit auf der 
Ausstellung des Kunstvereins noch im selben Jahr vor die Öffent-
lichkeit: János Jablonczai Pethes nimmt am Fenster des Gefängnis in 
der Leopoldsburg im Jahr 1674 Abschied von seiner Tochter. Von der 
Ausstellung gelangte das Bild als Geschenk des Kunstmäzens 
Zsigmond Kovács unter der Inventarnummer 22 in die Ungari-
sche Gemäldegalerie des Nationalmuseums und schließlich in die 
Ungarische Nationalgalerie, wo es noch heute ein konstantes 
Stück der Dauerausstellungen ist. 
Das Thema des Bildes knüpft an Ereignisse einer Periode an, 
die im Gedächtnis der ungarischen Protestanten als das „Trauer-
jahrzehnt" lebt. Gegenüber der Rekatholisierung der Jesuiten 
bewahrten das Bürgertum und der Mitteladel stark ihren prote-
stantischen Glauben. Im Jahr 1674 lud das Preßburger Sonderge-
richt 700 protestante Prediger und Lehrer vor. Die erschienen 300 
wurden der Majestätsbeleidigung und des Vaterlandsverrats be-
schuldigt und zum Tode bei Vermögenseinziehung verurteilt. 
Jene, die einen Revers unterschrieben oder auswanderten, wurden 
bedingt auf freien Fuß gesetzt. Neununddreißig, die auch trotz 
Folterungen auf ihrem Glauben bestanden, wurden am 3. Juni in 
der Leopoldsburg eingekerkert. Der eine von ihnen, János Simo-
nides schrieb in seinem „Galéria omnium Sanctorum": „Wir 
wurden stärker mißhandelt als die größten Verbrecher. Andere 
Gefangene . . . wurden nur selten, in größter Not, die gefangenen 
Prediger hingegen ständig auf Arbeit geschickt. Ersteren wurden 
Freundesbesuche nie verwehrt, diesen wurde es nicht einmal auf 
Weinen genehmigt." Sie wurden anstatt der Exekution im März 
1675 in Neapel und in Buccari als Galeerensklaven verkauft. Im 
Februar 1676 wurden sie vom Staatsrat der Niederlande bzw. im 
Mai vom Kurfürsten von Sachsen, Johann Georg II. freigekauft. 
(Noch im selben Jahr erschienen in Halle über ihre Leidensge-
schichte die Arbeiten von Tobias Masnicius und János Simoni-
des.) 
Im Jahr 1845 dekretierte der ungarische König, Ferdinand V. 
(als österreichischer Kaiser Ferdinand I.) die Ernennung von 
Statthaltern (Administratoren) an die Seite der Obergespane um 
die ungarische Reformbewegung in den Griff zu bekommen und 
um die Komitatsversammlungen der Adeligen einzuschränken. 
Aus der Hochspannung der Empörung wegen des schweren Un-
rechtes gegen die ungarische adeligen Verfassung wird die weite 
Beliebtheit des an künstlerischen Mitteln nicht besonders reiches 
Werkes von Bálint Kiss verständlich. „Heimischer Künstler, hei-
misches Thema" — so begeisterte sich einer von seinen Kritikern, 
Ferenc Ney. Die Persönlichkeit des Dargestellten ist nicht wich-
tig, nur die Idee, die sie suggeriert. 
Die Titel der früheren und späteren Historienbilder von Bálint 
Kiss sind von minuziös genauen Angaben des Schauplatzes und 
Zeitpunktes des abgebildeten Ereignisses gekennzeichnet. Der 
Künstler arbeitete immer nach identifizierbaren Quellen. Das 
beweist ein preisgekröntes Werk von ihm aus dem Jahre i860; er 
beabsichtigte mit dieser Schrift „die Maler über die benutzbaren 
Quellen zu informieren" 
Aber nach dem Zitat von Simonides konnte sich die Begeben-
heit auf dem behandelten Gemälde nicht ereignen, János Jablon-
czai Pethes durfte nicht von seiner Tochter Abschied nehmen. Es 
stellt sich die Frage, warum Bálint Kiss das Modell zu seinem 
Werk über Galeerensklaven-Prediger nicht unter den Autoren 
diesbezüglichen Memoiren, unter den späteren Bischöfen und den 
berühmten Theologieprofessoren auswählte. János Jablonczai ge-
hörte nicht zu den berühmtesten unter diesen vielgelittenen Pre-
digern. Die Antwort findet sich in einem unveröffentlichten Werk 
von Bálint Kiss dem Älteren über die historischen Denkmäler des 
Kirchendistrikts Békés-Bánát aus 1836. Die Familie des Predigers 
von Béje, János Jablonczai war im Mannesstamm ausgestorben, 
aber Bálint Kiss d. Ä. traf die Erben des Predigers in der weibli-
chen Linie. Ein Galeerensklave-Urahne erweckt bis heute Hoch-
achtung und Ehre für die Familie. Mit dem Aussterben der männ-
lichen Linie gewann die Rolle der Ahnin in der Familie Foktüi an 
Wert, und das Jahrhunderte überspannende Familiengedächtnis 
malte die Wirklichkeit aus. 
Von der außenordentlichen Beliebtheit des Gemäldes zeugen 
zahlreiche Kopien. Der gefühlvolle Abschied des auf die Galeeren 
verschleppten kalvinistischen Predigers war, besonders nach dem 
Zusammenbruch des Freiheitskrieges des Jahren 1848/49, dazu 
geeignet, das Bild mit politischem, allegorischem Inhalt aufzufül-
len. Unter den politischen Verhältnissen des österreichischen Ab-
solutismus wurde der private Mythos gegen Mitte des vorigen 
Jahrhunderts zum Nationalmythos hochstilisiert. 
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a k i v o n u l t s á g v i l á g a i — l ö t z k á r o l y : a l k o n y 
Egy ismerős népi életkép a múlt század közepéről, nem 
több, mint amiről a vidám népdal szól: „A juhásznak jól 
megy dolga, egyik dombról a másikra terelgeti nyáját, fújja 
furulyáját, bú nélkül éli világát". A puszta visszavonultság-
ban élő pásztora, akinek alakját hősivé emelik az alkonyi 
fény sugarai. Lötz Károly Alkonyáró\[ i] vajon melyik véle-
mény a helytálló? 
Bármennyire ismerősnek tűnik festői témája, a kor ma-
gyar festményei között nem találtam a természeti jelenség 
által heroikussá tett, a staffázsfigura szerepéből kiemelt 
pásztoralak ábrázolásával analóg művet. Képi hagyomá-
nyára Lötz alkotásánál sokkal tekintélyesebb párhuzamok 
adódtak a múlt század 30-as, 40-es éveitől. 
Festői motívumként elsősorban a fontainebleau-i erdő-
be kivonulók, főképp Miilet alkotásain jelentkezett ez az új 
természet-kritika. Hasonlóképpen újfajta értelmezést nyert 
a földműves-időhöz kötődő parasztfigura ábrázolása a na-
zarénusok hagyományára támaszkodó angol preraffaeliták 
festészetében, akik az akadémia ellen léptek föl kollektív 
módon. Segantini a Millet által fölvetett természetértelme-
zést a vallásos ábrázolás morális hangsúlya felé terjesztette 
ki. Van Gogh, Miilet tudatos követője, a tájat és lakóját 
morfológiai egységbe foglalta. Millet Alkonyatan (1858-
59), Van Gogh Millet-„parafrázisú" Magvetőjén (1888) és 
Segantini Ave Mariaján (1886) közös az elvonult, a termé-
szetben egyenrangú félként értelmezett emberalak ábrázo-
lása. 
Ezeken a műveken a vidék lakójának, a paraszt, illetve 
pásztor figurájának képi értéke megváltozott; már nem a 
18. századi idilli vagy árkádiai táj hangulati eleme és a 
klasszicista népi zsánergrand arttó\ ihletett portréalanya. A 
tájban ábrázolt alakja az ember természetben betöltött he-
lyét teszi meg festői témául, a conditio humana képi megfo-
galmazásaként. A műalkotás sík felületén ez a képi koncep-
ció tájat és embert együttesen átható textúrában stílus-
elemként jelenik meg Millet, Van Gogh és Segantini műve-
in. 
Van Gogh szemei előtt egy, a preraffaelitákéhoz hasonló 
közösség elképzelése lebegett,[2] amikor 1888 februárjában 
Arles-ba költözött, ahol egy levelének tanúsága szerint a 
még távolibb Japánban érezte magát.[3] Kérésére csatlako-
zott hozzá barátja, Gauguin, aki a kivonulás társadalmi 
létre és kultúrára egyaránt vonatkozó legkövetkezetesebb 
döntését hozta meg pár évvel később, amikor ezek teljes 
hagyományköréből kivonult, hogy az érintetlen természeti 
harmóniát a déli tengerek szigetén találja meg. 
A vidék lakója, a paraszt, illetve a pásztor heroikus 
ábrázolásához egy kor-kritikus magatartás kötődött: a ki-
vonulás intellektuális állásfoglalása értékelődött fel. Ezt 
egy teológiai jelentőségű tény mindennél erőteljesebben 
jelzi a század közepén. 
Jacob Burckhardt először 1853-ban kiadott Nagy Kons-
tantinusz kora című könyve mélyreható szellemi fordulat 
megnyilatkozása^]: Baselben, a protestáns teológiai köz-
pontban, elsőként értékeli és ábrázolja pozitívan a visszavo-
nultság, a remetelét intellektuális magatartását — protes-
táns történészként antiprotestáns módon —, az anachoré-
tákat és monachosokat, „a puszta hőseit" mint testis verita-
tis idézi meg „a korszellem ellen, a XIX. századi Kultur-
kampf éveiben".[5] A revízióban eszmei rokona az ugyan-
csak baseli Franz Overbeck, aki az „aszketikus életszemlé-
let és életforma hirdetője".[6] 
Ugyancsak Burckhardt, A reneszánsz Itáliában című 
könyvében a táji szépség fölfedezéséről írt fejezetében Pet-
rarcát mint „a legkoraibb teljesen modern emberek egyi-
két" a remete magatartásával jellemzi: „A természet élve-
zése a legkívánatosabb kísérője minden szellemi tevékeny-
ségében; a kettőnek egybefonódásán nyugszik vaucluse-i 
remeteélete, időnkénti menekülése az időből és a világ-
ból."[7] Burckhardt többször is kiemeli könyvében az em-
beri állapot, a conditio humana kettős arcát, de csak az 
egyikre figyel: a kivonultságot független szellemi menedék-
ként, pozitív módon, az önálló és szabad alkotás lehetősé-
gének tekinti.[8] Állásfoglalása — a 19. századi neorene-
szánsz jelmezébe bújva[9] — a kor szabad akadémiáit alapí-
tók attitűdjének rokona. 
A kivonulás magatartása és az embert a természet héro-
szaként ábrázoló képi téma az újfajta természetlátással függ 
össze, ami a tájkép műfajában ölt formát. 
Joachim Gaus szerint a tájkép megjelenése maga egy 
újfajta emberi viszony manifesztálódása a világ struktúrá-
jával: ekkor a természetet már nem csak mint Creatio Dei 
fogják föl, amit egyedül a lélek szemével lehet látni. Az 
ember azzal, hogy a tájképhez fordul, nem az ő természet-
től adott útja szerint jár, inkább megszűnik a természet 
adta teremtménynek lenni. A Natura mint minden időkben 
kimeríthetetlen, problémamentesen meglévő tár áll rendel-
kezésére. Rousseau a bűnbeeséssel, a paradicsom elveszté-
sével asszociálta ezt a szükségszerűséget.[10] Pascal mély-
séges szorongással állt „a végtelen térségek örök csendje 
előtt". 
A 19. század közepe számára a természet azonos az 
energiával: erőforrás. A kor — mintegy fordított irányú 
idealizmussal — egy energiával telített magasabbrendű 
összhangot kíván feltalálni a természet, az anyag „szemé-
vel", amelyben az újra értelmezett műalkotás, mint tárgy a 
közvetítő. A fiziológiai jelenség morális töltést kap ebben az 
utópisztikus természetfilozófiában.!11] 
A tájkép műfaja azonban nem írható le a természetre 
való rákérdezés egyetlen ívével. A természet rendjében 
magára maradt ember életérzése a barokk művészet szelle-
mi hátterének összetevője. Salvator Rosa tájképeit, ahol a 
természet nyers erői a horror képzetével társulnak, a viha-
ros pusztaságok, kietlen hegyvidékek, letört fatörzsek az 
emberi sors természetnek való kiszolgáltatottságát tudat-
ják, későbbi követők műfaji típusként tekintik.[12] A 18. 
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I. Lötz Károly: Alkony, 1870 körül. Budapest, Magyar Nemzeti Galéria 
század folyamán az útleírásokkal párhuzamosan megjelenő 
ún. pittoreszk tájképeken az egykor egzisztenciális horrort 
kifejező táji elemek a szublimált ideális tájkép szellemi 
konstrukciójának összetevőiként a természet szépségét és 
magasztosságát hivatottak emelni.[13] A korban festett 
„nagy görög tájak" példázzák ennek megjelenítését. Ez 
utóbbiak egyes alkotók életművében kimutathatóan az ori-
entális tájképek tematikai előzményei.[14] 
Felmerül azonban a kérdés, hogy e 19. századi művek, 
ahol az ember, mint a természet „igényes és önkérdező 
ellenpontja"[i5] a természeti jelenségtől megdicsőülve je-
lenik meg, megmaradnak-e az életkép, illetve a népi életkép 
műfaji kategóriáján belül? Vagy inkább a tájképpel közös 
hibrid műfajba tartoznak, hiszen az ember ábrázolása a 
tájban nyeri el teljes értelmét? Vagy a vallásos festészet 
egyik útja ez, ahol a „köznapi esemény szimbolikus távlatot 
nyer, az embert és a tárgyat szentté avatják".[16] Hiszen a 
szabadság, az aszkézis és a természettel közös életvitel kie-
melt tulajdonsága vezeti a művészt a társadalom e rétegei-
hez, ugyanakkor vallásos képzeteket vonz a földműves vagy 
pásztor alakjához. Lamennais, a francia forradalom kriti-
kusa a következőket írja 1840-ben: a művésznek „le kell 
szállnia a társadalom mélyrétegeibe, hogy ott magába szívja 
a lüktető életet. . . A régi világ szétfoszlik, a régi doktrínák 
kioltódnak; de . . . a jövő vallása első fényeit már az emberi 
nemre vet í t i . . .: itt a művészre a próféta szerepe vár".[17] 
A tematikai motívum stíluselemmé válik; a festői megjele-
nítéstől függően tolódik el ábrázolása egyik vagy másik 
műfaj irányába. 
Van Gogh és Segantini Millet tudatos művészi követői 
voltak. Lötz Károlyt monográfusa, Ybl Ervin kapcsolta a 
barbizoni festők hagyományához a „művész tájfestészeté-
nek kis gyöngye"-ként kiemelt Alkony révén: „A hangulat-
nak ezt a varázsát, mely a barbizoniakat juttatja eszünkbe, 
más vásznán alig érte el Lötz. Milyen fényittas az ég, 
milyen könnyedek a felhők! Pedig a lombok barnás tónusa 
arra enged következtetni, hogy a kép a 70-es években kelet-
kezett."! 18] (Ez az egyetlen „forrásértékű" vélemény a 
műről, bár Ybl és valószínű forrása, Lötz Kornélia egy-
aránt csak akkor értesülhettek a mű létezéséről, amikor az 
Biehn János úr tulajdonaként először 1916-ban kiállításra 
került a Lötz Károly emlékére rendezett nagyszabású tárla-
ton. Ezt megelőzően a mű a bécsi Dorotheum aukcióján 
szerepelt 1914 márciusában,tehát feltehetően nem volt is-
mert Magyarországon —- talán nem is magyar megrendelő 
számára készült.[19]) 
A mű értelmét az alkotóelemek kapcsolata világítja meg. 
A festményen az egyetlen, néző felé forduló gesztus a pász-
toré: kimerevített mozdulatnak tűnik, amint a juhok a víz-
ből iszogatnak, a kutya balra ugrik. 
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A juhász a korabeli magyar irodalom és képzőművészet 
egyik főhőse. Kiemelése a paraszti figurák közül a nemzeti 
pantheon utópisztikus elképzeléseihez kapcsolódik: alakját 
Izsó Miklós Juhász című szobra (1862) végérvényesen mo-
numentális témává avatta.[20] Báró Prónay Gábor Vázla-
tok a Magyarhon népéletéből című néprajzi igényű műve 
(1855) a hagyományhoz igazodik a magyar pásztorról szóló 
leírásában: „Egy bizonyos neme létezik a' költészetnek a' 
pásztoroknak ezen idylli életében, övék a hajnal pírja, a nap 
sugárait ők pillantják meg-először, 's a' tiszta hold 's a' 
csillagok is velők nyúgosznak le." E leírás is a pusztai 
aszkéták képét idézi elénk: „Nélkülözéshez szokva kevéssel 
beé r ik" . . . , „korlátlan szabadságban" élnek, „kenyér 's 
szalonna minden napi eledelök, 's különben is csekélyek 
tárgyaik. . . öltözetük durva vászon. . . " A szerző az idill 
képzetéhez társítja pásztorát. A tárgyalt művet e toposz 
nyomán azonban még korai lenne idillikusnak tekinteni. 
Lötz festménye előtt a kép nézője úgy tekint rá a mocsa-
ras tájra és a vízből ivó állatokra, mintha emelkedőn, ezáltal 
a szemközti dombon álló pásztorral közel egy magasságban 
állna. Egységes perspektivikus térbe szerveződik az ábrá-
zolt természeti környezet, az állatokkal és a horizont köze-
lében lévő tanya és gémeskút épületeivel. A kép közepén 
kis dombon álló pásztoralak mintha az előbbinél magasab-
ban elhelyezkedő enyészpont felé mélyülő teret — a kép-
síkkal párhuzamosan — metsző síkban állna. így „kilép" a 
környezetén érvényesülő erőteljes képi rövidülésből, de 
frontálisan ábrázolt figurája távolabbinak is hat egyúttal. A 
pásztor alakja felett, az ég gomolyfelhői közül kiválik az 
alkonyi felleg foltja. Az alóla előtűző lenyugvó nap sugarai 
rávilágítanak a botját az ég felé emelő emberi figurára. 
A mű hátterét képező pusztai tájnak első festészeti meg-
jelenítője Barabás Miklós akvarellje 1838-ból.[21] Szabó 
Júlia az akvarell kapcsán megállapítja, hogy az Alföld té-
májának legkorábbi monumentális festői megfogalmazása. 
2. Lötz károly: Agár, 1850-es évek. Magángyűjtemény 
Ezen a kép „kiemelt motívuma a gémeskút, amely Petőfi-
nél, Aranynál egyaránt a puszta szinte személyiséggé vált, 
életet adó főalakja".[22] Ez az értelmezés arra enged követ-
keztetni, hogy már maga a gémeskúttal ábrázolt pusztai táj 
egyfajta zsánerkép. 
Id. Markó Károly 1853-ban két változatát is megfestette 
olajképen a Barabás Miklós által megfogalmazott kompozí-
ciónak : A puszt.át[23] Bécsben, és szivárványos változatát, 
a Magyar alföldi táj gémeskúttal címűt[24] Appeggiben. 
Ezzel a holland tájképfestészetre épülő, bécsi és itáliai aka-
démikus hagyományt követő festészetébe emelte be az al-
földi táj zsánerszerű ábrázolását. Képét — az alföldi csikós-
ábrázolásokkal együtt — Sinkó Katalin az egzotikum iránt 
vonzódó európai orientalizáló hagyományban helyezte 
el.[25] 
3. Lötz Károly: A tiszttartó kikocsizik, 1850-es évek. Debrecen, Déri Múzeum 
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4 . L o í z Károly vázlatkönyvének lapja. Budapest, Magyar Nem-
zeti Galéria 
Ötven évvel korábban hasonló három darabos szivárvá-
nyos tájképsorozat megfestését kezdte meg Joseph Anton 
Koch[26], amelyeket „nagy görög tájkép"-eknek tekintett. 
Ez a kutatók által „heroikus" tájnak nevezett képtípus 
érdekes módon nemcsak a magyar festészetben töltődött 
meg utópisztikus tartalommal: hasonló szivárványos tájak 
fednek más és más utópiákat a preraffaelitáknál, Miilet 
Tavaszán vagy az amerikai tájképfestészetben. 
Figyelemre méltó ezeken a sorozatokon az ismétlődés 
absztrakt elve, amelynek értelmével a művészek nyilván 
tisztában voltak. A kompozíció egymás utáni újra és újra-
festésében egy olyan repetitív gondolat nyilvánul meg, 
amely az invencióval egyenrangúnak tartja a variációt. Lötz 
mestere, Rahl például tudatos epigonnak tartotta magát. 
Az elv tehát a historizmus módszerében gyökerezik.[27] 
Lötz Károly maga is készített több hasonló kompozíci-
ót, például Táj gémeskúltal[28], Alföldi táj — Gólyák a 
nádasban[29] és Pusztai táj gomolyfelhökkel[j,o] cimen, az 
életmű datálásának konvenciója szerint a 60-as, 70-es évek-
ben[3i] , de már az 50-es évektől készített zsánerjelenetei-
nek hátterét is a gémeskúttal karakterizált háttér adja. 
Lötz másolt holland mesterek művei után, amit vázlat-
könyve is tanúsít.[32] Tájakat rajzolt szélmalommal és hul-
lámzó tengert vitorlásokkal, de még ez a 70-es években 
festett műve is alapvetően a holland tájképfestési hagyo-
mányra visszavezethető biedermeier zsánerfestészet kom-
pozíciós hagyományát őrzi. Az 50-es évekbeli Huszár két 
lóval[33] című és Csatajelenetet[j,4] ábrázoló festményein 
mintha a drámai téma ürügy lenne az ugró ló ábrázolásá-
hoz. A jelenetet az előbbi, holland tájfestészeti hagyomány-
ra visszavezethető kompozícióba helyezi, ahol az alacsony 
horizontvonal felé mélyülő teret merőleges síkkal metszi a 
képfelület középső sávjában, és erre vetítve — a táji rövidü-
lésből kiemelve — a reprezentált zsáneralakot vagy -cso-
portot mintegy „felmutatja". Ezt a 18. századi zsánerfesté-
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szeten belüli állatfestészetben kialakult kompozíciót — 
amilyenre például Johann Georg von Hamilton Cerberojà-
nak (1725X35] lóábrázolása is épül — követi Lötz az 
Agár[36] állatportréján, amelynek hátterében szintén ott 
áll az alföldi gémeskút, és A tiszttartó kikocsizik[ffj] vidéki 
polgári életképén. 
Vázlatkönyveiben és akvarelljein az ún. háromsikú 
kompozícióból kiindulva az foglalkoztatja, hogy a perspek-
tivikus teret a kép felületéhez alkalmazkodó egymás fölötti 
síkokból komponálja meg: ennek révén már-már absztrakt 
minőségekig jut el. (Ezt a szikár alapkonstrukciót vázlatai-
ban a művész szinte szabad térként kezeli, ahol a kompozi-
cionális keret nélküli teret a beillesztett emberalak rendezi 
tájjá.) 
Az Alkony kompozícióján belül hasonló helyet kap a 
zsánerjelenet. Nemcsak a gazdája körül futkosó kuvasz, a 
szamár és a nyáj anekdotikus tartalma terjeszti ki az ábrázo-
lást a zsáner irányába, de maga a képszerkezet is. Lötz ezt 
a komponálási elvet folytatva, a pásztoralakot alig észreve-
hetően — a perspektíva eszközével — az állatalakok közül 
kiemeli és külön síkba helyezi. 
Ezt a kiemelést erősíti a fény kétféle hangsúlya és a 
felhők megjelenítésének kétféle technikája. Alkonyi a táj 
— erőteljesek a fényjelenségek. A felhők a fény által válnak 
tömegszerűvé, s a levegő távlatának nyugodt érzetét keltik. 
Ennek kontrasztja a sötét, tér nélküli folt: az alkonyi felleg 
nemcsak a pásztoralakkal alkotott függőleges tengelyt 
hangsúlyozza — amely az aranymetszés szabályának meg-
felelően osztja két részre a teret —, de egyben megerősíti a 
pásztoralak jelentőségét. Síkja mintegy maga köré rendezi 
a teret. Színfoltja egyben a mocsaras tó és a juhok barnás, 
okkeres színeire felelő eleme a harmonikus képépítés-
nek.[38] A festmény e hangsúlyos pontján törnek elő a 
lenyugvó nap sugárnyalábjai, és megvilágítják a festmé-
nyen ábrázolt egyetlen erős mozdulatgesztust: amint a 
pásztor a kezét terelő mozdulattal az ég felé emeli. 
Ez a fény nem a tömegek megformálására hivatott: még 
őrzi az allegóriák dicsfényének jelszerűségét. Lötz korai 
vázlatkönyvének két rajza ábrázolja hasonlóképpen a pász-
tort: az egyiken a fény a szamáron ülő juhász alakja mögül 
tör elő, és a jelenetnek vallásos keretet ad, mintegy a Mene-
külés Egyiptomba parafrázisának tűnik.[39] A tárgyalt ké-
pen ugyanez a fénykezelés a kiemelt figurát heroikussá 
teszi. Ami fölé emelődik: a vízből ivó állatoktól a horizontig 
terjedő táj egységes tere. Toposzként vannak jelen a 18. 
századi idilli tájkép elemei: a kút, a mellette álló nőalakkal 
jelképes tartalmat őriz a táj termékenységéről. A hős alak és 
az idilli táj egymást igazoló összhangja az ideális táj tartal-
mi egyensúlyát teremti meg. 
A természetben kivonultan élő ember, a pásztor témájá-
nak festői megfogalmazásában Lötz mélyen kötődött nem-
csak a historizmus műértelmezéséhez, hanem a pittoreszk 
tájkép és a biedermeier zsáner hagyományához. Ezekhez a 
konvenciókhoz nyúlt vissza ideális kompozíciójának felépí-
tésében, s nem az új természet-kritikához. Műve azonban 
már nem a korábbi, sajátosan nemzeti tartalmat köti a 
pásztoralakhoz — a korhangulat megváltozott, mint aho-
gyan a magyar mitológia gondolatköre is folytatás nélkül 
maradt. „Úgy tűnik, a kiegyezés volt az egyik ok. [. . . ] 
Megszűnt a nép-nemzeti törekvés [ . . . ] , megváltozott a 
társadalom igénye is" — írja Zádor Anna, a Lotz-monog-
ráfia új kiadásának (1981) utószavában. Értelme pittoreszk 
elemmé vált. A festmény struktúrájáról alkotott elképzelé-
seit Lötz a képi harmónia, a gran gusto átfogó akadémikus 
elvének rendelte alá. 
Burckhardt pozitív véleménye az anachorézisz magatar-
tásáról önmagában a kor hivatalos állásfoglalása elleni fellé-
pés volt, valóságos szellemi kivonulás. Az emberi állapot 
természetbe kivetettségének szorongásával ő szembenéz, és 
álláspontját a historizmus — maga által megfogalmazott 
— alapeszméje értelmében racionalizálta és tartotta mo-
dernnek: „Megvannak a szempontjaink minden egyes do-
log számára, és megpróbálunk méltányosak lenni még a 
legidegenebbel, a legszörnyűségesebbel szemben is" — 
vallja.[40] Amit Rousseau szorongva a bűnbeeséssel és a 
paradicsom elvesztésével asszociált, azt érzékenyen ragadta 
meg Millet, Van Gogh és Gauguin. 
Lötz a hivatalos magyar festészet első elismert, megbí-
zatásokkal gazdagon ellátott alkotói közé tartozott; akadé-
miai tanár a kialakulóban lévő képzőművészeti intézmény-
rendszerben. Lötz ezt tekintette feladatának, ami a hivata-
losság keretein belül határozta meg művészetének prog-
ramját.[41] A kivonulás nála elsősorban jelmez, ahogyan 
vázlatkönyvének egy lapján könnyű ceruzavonással meg-
rajzolt jelmezes figura mered a szikla alatti űrbe. A vissza-
vonultság eredetileg protestáló értelme nála az intézmény-
alapító művész önképének egyik vonásává szelídült. 
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K Á R O L Y L Ö T Z : T W I L I G H T — T H E W O R L D S O F R E T R E A T 
In mid-19th century pictorial representations the peasant and 
the shepherd had a new painterly interpretation in European art 
diverging from the one common in the 18th century. T h e figure 
in a landscape is the visual rendering of conditio humana in nature. 
Tha t is how it is interpreted in the works of the Pre-Raphaelites, the 
great retreaters into Fontainebleau—Millet—and their followers, 
Segantini, Van Gogh and Gauguin, to ment ion only the greatest. 
T h e intellectual background to this phenomenon of fine arts 
also implies the upgrading of the dissenter 's attitude to criticize 
the age. For the first time in protestant territory, Jacob Burck-
hardt 's books evaluated anachoresis or hermitage in a positive 
light. The spiritual kins of his views are the age's dissenting 
spiritual communities. 
Károly Lotz ' s pastoral scene of a returning flock of sheep 
painted around 1870 fits in with this stream of European mid-19th 
century art. T h e painter extended the representation towards 
genre-painting by choosing a national character for the leading 
role, placing him in a Great Hungar ian Plains landscape borrowed 
f rom the conventions of Hungar ian landscape painting. Th is 
repetitive character rooted deeply in the idea of historicism is 
one of the guiding principles of the work. T h e abstract com-
positional ideas elaborated in the artist 's landscape and cloud 
sketches are subordinated here as tools to the harmonious 
whole of an ideal pictorial construct ion. T h i s is a technique 
resting on the spiritual foundat ions of an academic value order 
of creation. 
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L Y K A K Á R O L Y Ö N A R C K É P É R Ő L 
1944-ben, születésének 75. évfordulóján pályatársai és 
tanítványai vaskos emlékkönyvvel köszöntötték Lyka Ká-
rolyt.[i] A kötet publikációinak többségét a magyar művé-
szettörténet-irás nagy öregjének ajánlott tisztelgő tanulmá-
nyok teszik ki, de akad köztük Lykáról, az egykori münche-
ni festőnövendékről, a nagybányai mozgalom egyik alapí-
tójáról szóló memoár is. Réti István „Fiatalkori emlékek" 
címmel kettejük 1890 és 1897 között folytatott levelezésé-
ből válogatott. A Lyka Károly által írt sorokban már ekkor 
inkább a tárcaíró, esszéista, művészetbölcselő és világutazó 
nyilatkozik meg, mintsem a művész. Ez utóbbi minőségé-
ben Lyka visszahúzódott; keveset festett, kiállításokon pe-
dig alig szerepelt.[2] 
A pályakezdés éveiről az Emlékkönyv bevezetőjében 
Petrovics Elek ad összefoglalást. Eszerint a jónevű nyitrai 
építész, Lyka János fia, Károly az érettségi vizsgák után 
Münchenbe ment festészetet tanulni. 1887 és 1891 között 
Gabriel von Hackl és Ludwig von Herterich osztályába 
járt, ideje nagy részét azonban Hollósy Simon körében 
töltötte. Érdeklődése a képzőművészetek mellett a szépiro-
dalomra, filozófiára, klasszika-filológára, sőt a zenére is 
kiterjedt. Eljárt Richard Muther művészettörténeti és Mo-
ritz Carrière esztétikai előadásaira. 1890-től, tanulmányai-
val párhuzamosan előbb a Fővárosi Lapoknak, majd a 
Magyar Hírlapnak küldött cikkeket, kritikákat. Széles körű 
műveltségét és kivételes nyelvtudását hamarosan más ma-
gyar, illetve német kiadók is felfedezték. Levelező laptudó-
sítóként módja nyílt hosszabb külföldi utazásokra. 1891 
nyarától a következő év tavaszáig Nyitrán dolgozott. Rövid 
müncheni kitérő után, 1892 őszén, huszonhárom éves ko-
rában, „csordultig a tudás vágyával és az olasz szépség 
szerelmével" Itáliába ment . Itt élt egészen 1896 márciusá-
ig. Rómából hazatérvén Budapesten telepedett le. Életének 
ebben a második szakaszában, tudós korában a festészettel 
már — legalábbis Petrovics Elek így tudja — Lyka Károly 
végleg felhagyott. 
Tőle való festményről, rajzról, vázlatról alig van tudo-
másunk. Ezért is illette meg különös figyelem azt a kis 
arcképet, mely 1986-ban került elő egy magyar magángyűj-
teményből, s melynek modelljében a családi hagyomány 
Lyka Károlyt tudta. 
A szignálatlan kép attribuálásához elegendő volt néhány 
Lykát ábrázoló ifjúkori fénykép. A fára festett portrén és a 
portrészerű fotókon kétségkívül ugyanaz a karakter látható. 
Már ennek alapján megkockáztathattuk, hogy Lyka Károly 
önarcképéről van szó, de a kép szöveges információi meg is 
erősítettek ebben. 
A művész barna és vörös színárnyalatokkal, szembené-
zetből, mellig ábrázolva festette meg komoly tekintetű, 
bajuszos-szakállas önmagát. Magas homlokát és arccsont-
ját éles fény világítja meg. Sötét felöltőjéből elővillanó 
inggallérja hangsúlyos keretet ad hosszúkás, háromszögle-
tű arcának. A modell válla fölött jobbra, verzális betűkkel 
tükörképesen írt, latin nyelvű felirat olvasható: 
ooei OHM A 
0£ HAU8 8 I T A T H A 
A bal képtérben, a modell mögött „kép a képben" gya-
nánt egy bekeretezett festmény részletete látszik, tá jban ülő 
női akttal. A portré alsó szegélyére, akár egy festett keretre, 
Lyka kis betűkkel az alábbi két sort írta: 
Seht, wie der tückische Spiegel hier meine Züge ver-
kehrte! 
Freilich, der Seele Verkehrtheit wendet er n immer zu-
recht. 
Azaz fordításban: 
Látjátok, az álnok tükör itt miként fordította át vonása-
im! 
A lélek fonákságát persze sohasem igazítja helyre. 
A „szerző" itt két dolgot közöl. Indirekt módon azt, hogy 
a műve a portréfestés hagyománya szerint tükör segítségé-
vel készült, direkt módon pedig azt, hogy a tükör, termé-
szete szerint nem elfogulatlan, tétlen médium. Teszi vala-
milyenné azt, aki belenéz, viselkedik vele szemben vala-
hogy. 
Vegyük számba, hogy a tükröztetés szimbolikus-allego-
rikus jelentéstartalmakat involváló „játékában", mely szin-
te kimeríthetetlen, Lyka milyen képi és művészetelméleti 
előzményekhez nyúlt vissza. 
Cesare Ripa Iconológiájának Hertel-féle kiadásában az 
Instructio férfialakja tükröt tart a kezében, minthogy ez a 
természet révén való okulás legfőbb forrása.[3] A felirat 
tanító célzatú: „Inspice cautus eris", azaz „Tekints bele, s 
bölcs leszel". Magát Prudentiát, aki kettős arcával előre-
hátra, múltra-jövőre bölcsen figyel, ugyancsak tükörrel 
ábrázolják.[4] A Látást megszemélyesítő ifjú is tükörbe 
néz; a „Cognitionis via" felirat itt az önmegismerésre 
utal.[5] A gáncsoskodás istene, M o m u s elé viszont más tart 
tükröt, hogy a többi isten folytonos bírálata helyett önnön 
fogyatékosságaival vessen számot.[6] 
Az objektiválás — eltávolítás — kiigazítás a tükör lénye-
gi, időtlen funkciója. Leonardo a festészetről szóló könyvé-
ben ennek kiaknázására buzdít: „ . . . azt ajánlom, hogy fes-
tés közben legyen a kezed ügyében egy sima tükör, s abban 
gyakran vedd szemügyre művedet: fordítva látod ma jd és 
olyannak, mintha másik mester kezétől származna, így 
könnyebben megí té lhe ted h ibá ida t , mint egyéb -
ként . . . "[7] A tükör használatával tehát a festők saját alko-
tásukról munka közben is ítéletet formálhatnak. Ha pedig 
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azt akarják látni, hogy festményük egész hatása egyezik-e a 
természet után megfestett tárgyéval, Leonardo szerint úgy 
kell eljárniuk, hogy tükröt véve kezükbe, előbb a valóságos 
tárgyat tükröztetik, majd ezt saját festményük mellé állít-
ják. Erre a síktükör alkalmas, „ . . . mert síkján a tárgyak sok 
tekintetben hasonlóképpen jelennek meg, mint a festészet-
ben".[8] Leonardo instrukciói szerint tehát a tükör a festők 
tanítómestere, de több is annál. A Trattato fenti szöveghe-
lyei mélyebbre visznek minket e motívum szemantikájá-
ban. 
A tükör a teremtett világ és a teremtő művészet találko-
zási pontja; a kettő metaforikusán járja át egymást. A tükör 
a „másik kép", a „kép-más", azaz a festészet analogonja. 
Minden tükör kép is, hiszen ami benne megjelenik, az a 
valóság egy kivágata, és minden kép tükör is, hiszen a 
valóság egy darabjának visszfénye. Gustav Friedrich Hart-
laub úgy véli, hogy a festészet és a tükrözés közötti párhu-
zamot már Platón megvonta. [9] 
A festmény és a tükör ekvivalenciájának képzetével 
egyidős az a felfogás, hogy a művészi önszemlélet őse a 
forrásvízben önmagára rácsodálkozó és önmaga iránt sze-
relemre gyúló görög ifjú, Narcissus. Leon Battista Alberti 
a festészet tulajdonképpeni feltalálójának nevezi őt.[10] 
Metaforikus értelemben Narcissus az első „művész", víz-
tükörben megjelenő hasonmása az első „önarckép", a mű-
vészettörténet önarcképfestői pedig Narcissus utódai. Az 
Ovidius által megénekelt i f j ú [n ] motívuma a reneszánsz-
ban, a művész-egyéniség kibontakozásának korában külö-
nös visszhangra talált, mint ahogy az autonóm művész-
portrék összefüggő története is az újkor kezdetén, a 14-15. 
század fordulóján indult. A festő és tükör-önmaga, gyakran 
festőállvány előtt állva, palettával, ecsettel a kezében, mű-
vész voltát hangsúlyozó öltözékben ettől fogva állandóan 
jelenlevő képtípus. Ujabb fénykora a reneszánsz után a 19. 
század volt, amikor is a művészet önmaga ábrázolásának a 
korszakába lépett, amikor a művész saját személyiségét, 
illetve alkotását tette meg vizsgálata tárgyául. Az 1850 és 
1900 közötti évtizedek műtermeket, művésztársaságokat, 
művészbarátságokat, híres vagy talányos műalkotásokat, 
galéria- és múzeumbelsőket ábrázoló számos festményén a 
művészet, önmagát tematizálva saját értelmét, küldetését 
kutatta. [12] Ebben a kontextusban az arcvonásait tükör 
előtt faggató festő, a nárcisztikus művész a korszak kitünte-
tett alakja. Az önvallatás misztériumában hol a pap, prófé-
ta, vátesz vagy megváltó, hol a csavargó, csepűrágó, bűnö-
ző, őrült, vagy démon jelenik meg benne. A megannyi 
szerep kapaszkodás és kárpótlás a művésznek azért, mert 
elszigetelték, magára hagyták. „ . . . egy úr, aki keresi ma-
gát. Engem igazán megkapott a gondolat. Gyönyörű téma. 
De még megkapóbb érzés. Én erre vonatkozólag megírom 
magának azt, amit e dologról tartok. Természetesen csak 
nagyjából. . . Legjobban szeretném ugyan, ha maga a kész 
kép állna előttem s nem annak a képnek a gondolata. Mert 
én ezt a gondolatot — nem tehetek róla — kiírom magam-
ban egy cikké vagy tárcává, s úgy képzelem el. Formában, 
színben, hangulatban képtelen vagyok magát a gondolatot 
magam elé állítani, ez valószínűleg onnan van, hogy nem 
vagyok fes tő . . . így hát fájdalom, csak magát az eszmét 
goutírozhatom és egész őszintén megírhatom önnek, hogy 
nekem nagyon tetszik. . . Mély és erős dolog különösen ma 
és egy általános emberi érzést fejez ki, igaz, hogy mai 
felfogás szerint. . . Az ember a tükör előtt, ki egy tökélete-
sen idegen hasonmást lát a tükör által magában, azt hiszem 
olyan érzés, ami benne gyökerezik az emberben, legyen az 
egy védatudós indus, vagy a gnóthi seauton Szokrate-
sze! . . . De lássa én csak a problémával magával tudok 
foglalkozni, a képpel nem. Az az ön dolga, miután ön 
festő." Az 1894-ben kelt levelet Lyka Károly írta Réti 
Istvánnak, aki saját képtervéről kért tőle véleményt.[13] A 
szövegből kitűnik, hogy a tükörbeli önmagától elidegene-
dett lény, a titokzatos Másik, a Doppelgänger képi toposszá 
vált. 
Hat évvel később elkészült Önarcképén Lyka Károly is 
a „ki vagyok" kérdését vetette föl, de a klasszikus tükör-
tradíciók megbontása nélkül. Az ő ars poeticá-jában a tükör 
változatlanul a festők tanítómestere, mely valódi lényünk-
kel szembesít. „Álnoksága" abban van, fogalmazhatnánk 
másképp a feliratot, hogy csupán külsőnket hajlandó meg-
fordítani, hibáinkból viszont nem csinál erényt. A „seht" 
nyitóformula a maga nyelvi közvetlenségével antikizáló, 
rétorikus elem: a szerző a tanulságot, hogy t.i. önmagunkra 
nem az üvegtükörben, hanem lelkiismeretünk tükrében 
találunk rá, megosztja a szemlélővel is. 
A „Gnóthi szeauton" jelmondata, melyet Lyka a fenti 
levélben idéz, az ókor után a humanizmus korában támadt 
fel újra. Sebastian Brant verses szatírájából, a „Bolondok 
hajójá"-ból gyakran idézik azt a gondolatot, hogy az igazi 
bölcs nem gazdagságra vágyik, hanem arra, hogy önmagát 
megismerje. A voltaképpen ezt parafrazáló mondat Lyká-
nál olyan kompozíciónak vált mottójává, mely maga is 
reneszánsz reminiszcenciákat hordoz. Az ábrázolt személy 
szimmetriával és frontalitással jelzett méltósága, komoly, 
szemlélődő tartása, életkorának latin formulával való közlé-
se a képtér szembetűnő helyén mind arra utalnak, hogy 
Lyka a 15-16. századi portréfestés, jelesül a Münchenben 
ekkortájt igen kedvelt „Dürer-Zei t" hagyományaiból me-
rített. A háttérben megjelenő aktfestmény, mely nem más, 
mint Tiziano híres képének, Az Égi és Földi szerelemnek a 
tükörlogika szerint ugyancsak megfordított részlete, szin-
tén reneszánsz allúzió. , , . . . Olaszországért s a tengerért 
nekem a világ összes Párisai sem nyújtanak kárpótlást." 
— írta Lyka Rétinek 1893-ban.[ 14] Ez az év kettejük leve-
lezésében művészi eszményeik ütköztetésével telt. Miköz-
ben a a festők Münchenből rendre a francia fővárosba 
igyekeztek, Lyka, a modern francia művészet addigi szó-
szólója három teljes évre Olaszországot választotta. Nem is 
elsősorban múzeumaiért, hanem mítoszaiért, tájának antik 
örökségéért, és népének „romlatlan", természetközeli lét-
formájáért. Itália, az európai ember aranykor utáni vágya-
kozásának 19. századi, romantikus színtere Münchenben 
költőket, festőket és filozófusokat egyaránt fogva tar-
tott.[15] Lyka így lelkesedett: „Óh csak ülne ön egyszer 
egy halászbárkán, mikor a vihar orgonál és szédítő hullá-
mok dobják félkilóméternyire a bárkát ide-oda egy perc 
alatt! Csak hallaná a vihar féktelen ordítását és megtanulná, 
hogy mit tesz az: embernek lenni, é rezn i . . . És csak hallaná 
a kikötőre kivont bárkák közt azokat a gyönyörű dalokat. 
Lássa: ez érzés, itt minden érzelem igazán — ha jól anali-
záljuk — a természet és ember közti viszonyból ered. Az 
olasz hajós szerelmi dala nem pikáns. Sőt egy párisinak tán 
unalmas is. Csak az érzi át bűbáját, aki nincs kiragadva a 
természetből s még képes emberileg, mesterkéltség, narko-
tizálás nélkül mélyen érezni."[16] Tudjuk, hogy ez az uta-
zás volt Lyka Károly életének utolsó bohém vállalkozása. 
Itália-élményére az Önarcképen Tiziano művének meg-
idézésével tett utalást. Ez a motívum felfogható úgy, mint 
útiemlékül készített másolat, „kegytárgy", s úgy is, mint 
Lyka művészi hitvallásának emblémája. Bármelyik funkci-
óját tekintjük, a képbe komponált kép itt személyes ízlésvi-
lágot és esztétikai választást reprezentáló „művészi idé-
zet"[ 17], festőnk tiszteletteljes hivatkozása Tizianóra, a 
velencei festészet óriására. A neoplatonizmus eszmevilágát 
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Lyka Károly: Önarckép, 1900. Fa, olaj, 32 x 24 cm. Magántulajdon 
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szintetizáló allegória, egyéb címváltozataiban Erény és 
Gyönyör, Helena és Vénusz, sőt Kereszténység és Pogány-
ság kellőképpen enigmatikus ahhoz, hogy a tudós-festő 
Lyka az „hommage" tárgyául válassza, [i 8] 
Lyka, a „pictor-doctus" ezen a képen az „hommage"-
nak még egy, ezúttal sokkal rejtettebb és áttételesebb gesz-
tusával is élt. Ez pedig a német reneszánsz portréfestészet 
nagyságának, Dürernek szólt. A tükörből való festés sokfé-
le lehetősége közül Lyka azt választotta, amelyet Dürer a 
maga müncheni, ún. Önarckép szőrmés kabátban[\g] című 
képén. A test ünnepélyes, hieratikus szimmetriája már Dü-
rernél is a bizánci ikonok Krisztus-ábrázolásait idézte föl, 
Dürer után pedig a művészképmások egyik gyakori jellem-
zőjévé vált. A szakrális tartalmakat Dürernél a hosszúkás, 
keleties arc és a szakáll is sugallja. A maga képén Lyka is 
szinte természetellenesen nyújtott arcúnak festi meg ma-
gát, és ugyancsak szakállt visel, amit az 1890-es évek végén 
készült fotók nem igazolnak. Dürernél felirat, Lykánál 
dátum és életkor-megjelölés van a képnek ugyanazon a 
helyén, jobbra, az arc magasságában. A bal fölső sarok 
Dürernél az évszám és a szignatúra, Lykánál a Tiziano-
festmény helye; emitt ez a voltaképpeni identifikáló „kéz-
jegy". Mindkét kép kerek évben, méghozzá évszázadfor-
dulón született; Düreré 1500-ban, Lykáé 1900-ban. Élet-
koruk szinte azonos: Dürer huszonkilenc, Lyka harminc 
esztendős a képen. Nem látható, de tudható közös vonásuk, 
hogy mindketten jelentős pedagógusok voltak, s mindket-
ten komoly irodalmi tevékenységet folytattak. 
Lyka Tizianónak és Dürernek egyszerre állított tehát 
emléket. Az Égi szerelem motívumában az olasz, Dürer 
alakjában pedig, melyet a 400. évfordulón jelképesen ma-
gára öltött, a német reneszánszot ünnepelte. A kettő között 
az eszmei kapcsot Dürer legendás olaszországi útjai jelent-
hetik, melyeknek köszönhetően Észak és Dél kultúrája elő-
ször találkozott. [20] 
Ha mindez igaz, akkor Önarcképében Lyka Károly rö-
vid művészpályájának szintézisét adta. A romantikus-
szimbolista művészkortársak által keresett bizonyosságot a 
szerény tükör-mottó tanúsága szerint ő saját humanista 
etikájában és a humanizmus nagyrabecsült esztétikai érté-
keiben találta meg. A tükörben tudós-festő önmagát, ön-
magában pedig a klasszikus művészettörténeti tradíciók 
folytatóját tárta elénk.[21] „ . . .egy idő óta hívogat megint 
a piktúra, dacára, hogy ezt a hölgyet igen gyöngédtelenül 
löktem el magamtól, s kidobtam a szobámból mindent, ami 
csak rá emlékeztet. . . Nem is hiszem, hogy visszatérnék 
hozzá, vakmerő vállalkozás volna!" — írta Lyka 1895 vé-
gén.[22] 
Lehet, hogy e portréja, melyet elsőként ismerünk meg, 
egyben az utolsó is önmagáról. 
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das Bild des Spiegels. In: Spiegelbilder. Katalog. Kunstverein 9. 
Mai bis 30. Juni 1982, 14. Mint a bevezetőben a szerzők megjegy-
zik, a kiállítás egyik ötletadója Beke László volt. Az ő tükör-tanul-
mánya, mely főleg a probléma 20. századi vetületeivel foglalkozik, 
külön füzetben jelent meg. (Für ein „musée imaginaire" des Spie-
gels. Hrsg. v. Wilhelm-Lehmbruck-Museum, Duisburg 1982.) Itt 
köszönöm meg Beke Lászlónak, hogy munkámban önzetlen segít-
séget nyújtott. 
11 Metamorphoses I I I . 341-510. 
12 Siegfried Gohr: Der Kult des Künstlers und der Kunst im 
19. Jahrhundert . Zum Bildtyp des Hommage. Köln Wien 1975, 1. 
13 Emlékkönyv 37-38. 
14 Uo. 28. 
15 Ld. erről: „ In uns selbst liegt Italien" Die Kunst der 
Deutsch-Römer. Katalog. Haus der Kunst, München 1988. 
16 Emlékkönyv 30. 
17 A „Kunstzitat" fogalmához ld. Gohr i. m. 184-200. 
18 A hatalmas Tiziano-irodalomból ld. Erwin Panofsky: Die 
neoplatonische Bewegung in Florenz und Oberitalien (Bandinelli 
und Tizian). In: Studien zur Ikonologie. Humanistische Themen 
in der Kunst der Renaissance. Köln 1980, 203-250. Tiziano múlt 
századi német kultuszához szemléletes adalékokat nyújt Rudolf 
Schick: Tagebuch-Aufzeichnungen aus den Jahren 1866-1868— 
1869 über Arnold Böcklin. Berlin 1903. Tizianónak a 19. századi 
francia festőkre tett hatásáról Id. Francis Haskell: The Old Mas-
ters in Nineteenth-Century French Painting. T h e Art Quarterly 
XXXIV. 1971, Spring 83-101. Feltevésem szerint Csók István is 
Tiziano képéből kölcsönözte az aktfigurát az 1899-ben festett Ne 
vígy minket a kísértésbe című, Krisztus és Vénuszként is emlegetett 
művéhez. 
19 Olaj, fa 67 x 49 cm. Bayerische Staatsgemäldesammlungen 
(Alte Pinakothek) 
20 Ld. erről: Erwin Panofsky: Dürer és a klasszikus ókor. In: 
A jelentés a vizuális művészetekben. Budapest 1984, 33-83. 
21 Lykára, az emberre és a művészeti íróra Zádor Anna nagy 
elismeréssel emlékezett vissza a Kossuth Rádió „Hajszálgyöke-
rek" című műsorában 1990. április 26-án. 
22 Emlékkönyv 39. 
„ D E R T Ü C K I S C H E S P I E G E L " 
ÜBER DAS S E L B S T B I L D N I S VON KÂROLY LYKA 
Károly Lyka, eine der hervorragendsten Gestalten der ungari-
schen Kunstwissenschaft unseres Jahrhunderts, begann seine 
Laufbahn als Maler. Er absolvierte seine Studien zwischen 1887 
und 1891 an der Münchner Akademie, überwechselte aber bald 
danach in die Journalistik. Nach der Jahrhundertwende hörte er 
mit dem Malen völlig auf. 
Sein Selbstbildnis kam vor einigen Jahren aus ungarischem 
Privatbesitz zum Vorschein. Mit seiner Einstellung, mit der latei-
nischen Angabe seines Alters und mit der Anordnung der Kom-
position griff Lyka gleicherweise auf die Renaissancetradition der 
Porträtmalerei zurück. Im Hintergrund erscheint als „Bild im 
Bild" ein Spiegelverkehrter Ausschnitt aus Tizians Himmlischer 
und irdischer Liebe. Mit diesem emblematischen Motiv repräsen-
tierte Lyka einerseits seine persönliche Geschmackswelt, anderer-
seits brachte er seine Huldigung an Tizian zum Ausdruck. 
Das Bildnis klingt an Dürers berühmtes Münchner Selbstbild-
nis an. Ähnlich sind an beiden Bildnissen die Haltung, der Habitus 
des Modells und die Anordnung der Inschrift. Beide Bilder sind 
genau an einer Jahrhundertwende entstanden, wie es auch in den 
Inschriften festgehalten ist: Dürers Bild im Jahr 1500, Lykas im 
Jahr 1900. Dürer verewigte sich mit 29, I.yka mit 30 Jahren. 
Lykas Bildnis ist in doppeltem Sinne ein „Huldigungsbild". 
Mit dem Motiv der Himmlischen Liebe setzte Lyka der italieni-
schen, in der Figur Dürers, die er zeitweilig annahm, der deut-
schen Renaissance ein Denkmal. Den gedanklichen Zusammen-
hang bilden Dürers legendäre, berühmte italienische Reisen, die 
zu den ersten Begegnungen zwischen der Kultur des Nordens und 
des Südens führten. 
Wie Dürers Selbstbildnis, entstand auch das von Lyka vor 
dem Spiegel. Darauf verweist ein Motto am unteren Rand des 
Bildes: 
„Seht, wie der tückische Spiegel hier meine Züge verkehrte. 
Freilich der Seele Verkehrtheit wendet nimmer zurecht." 
In der Ars Poetik von Lyka bewahrt der Spiegel entsprechend 
den alten ikonographischen Traditionen seine didaktisch-mah-
ncnde Funktion. Ähnlich wie die Allegorien im Sinne von Ripa 
läßt uns der Spiegel mit unserem wahren Selbst konfrontieren. 
Die „Tücke" besteht darin, daß der Spiegel nur unsere äußere 
Erscheinung zu verkehren, nicht aber unsere Fehler in Tugenden 
zu verwandeln vermag. 
In diesem Selbstbildnis schuf Lyka eine Synthese seiner kur-
zen Künstlerlaufbahn. Er zeigte sich im Spiegel als Wissenschaft-
ler und Maler, und in seiner Person den Weiterführer der klassi-
schen Traditionen der Kunstgeschichte. 
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a z „ h o m m a g e " c s o n t v á r y k é s ő i ö n a r c k é p e i n 
Németh Lajos kutatásai szerint Csontváry 1910 és 1913 
között már nem festett olajképeket.[1] Ekkor csupán né-
hány szénvázlat készült, köztük a jelentős méretű Magya-
rok bejövetele.[2] Ez időszakban inkább írással foglalkozott, 
összefoglalva a világról, a kultúremberről, a zseniről, a 
csataképfestőről szóló, gyakran nehezen követhető gondo-
latait. Pertorini Rezső feltételezi, hogy ekkor Csontváry 
személyiségének patologikus folyamatai előrehaladott stá-
diumban voltak.[3] A műteremben talált rajzok egyikét 
— melyet ő Próféta-kartonnak, Németh Lajos Allegorikus 
jelenetnek nevez — épp a fenti írásművek alapján elemezte, 
feltárva a rajz és az írások motívumainak megfeleléseit.[4] 
„Ez a kép sűrítve tartalmazza mindazokat a hasonlatokat, 
példákat, amelyeket a kor szinte biblikus hangú ostorozása-
kor a festő leír" — állapítja meg Pertorini. „Az emberiséget 
jelképezi valószínűleg az a férfi, aki a szarkofágban fekszik, 
és aki mellett felsorakoznak az összes »negatívumok«. Az 
első az elszáradt, életet szimbolizáló fa, amelynek nincs 
egyetlen életképes hajtása sem. Szinte ellentétet képez a 
cédrusokkal, amelyeknek bár van tört oldaláguk, de van 
koronájuk, jövőjük, fejlődési lehetőségük.. . Majd egy 
gyertya tűnik fel, az a fényforrás, amely a legkisebb, legsi-
lányabb, szinte ellentéte az igazi fényforrásnak, a napnak. 
Egyben jelképe az éjszakának, az éjszakai életnek, amely a 
züllésbe torkollik és a tiszta látást akadályozza. Mellette áll 
az erotika szimbóluma, a meztelen női szobortorzó. Az 
éjszakát jelképezik a baglyok is, azok az élőlények, amelyek 
soha a napba nem néznek . . . Ezután egy szobanövény 
következik, az a fajt megcsúfoló, nemesített élőlény, amely 
teljesen elszakadt a természettől és a természetellenes lég-
körben nevelkedve elvesztette szaporodóképeségét.. . , 
»fajtatulajdonságát«. A cserép alatt a szarkofágban két kis-
gyermek látható. Ők is olyanok, mint a szobanövény . . . 
degeneráltakká váltak . . . egyenesen olyanok, mint a bag-
lyok . . . A kép jobb sarkában egy másik férfialak görnyed, 
kezei deformáltak, egy nála kisebb, ördögfülekkel ellátott 
törpe alak előtt térdel. . . " stb.[5] Az imént felsorolt motí-
vumokat valóban megtalálhatjuk Csontváry írásmű-vázla-
taiban, s Pertorini érdeme, hogy Csontváry szövegeinek és 
képeinek bizonyos megfelelésére elsőként rámutatott.[6] 
A kép értelmének feltárásához azonban nem elegendő az 
egyes képelemek „összeolvasása" olyképpen, mintha kép-
talányról lenne szó, hanem az egyes elemek egymáshoz való 
viszonyát és a kép műfaji sajátosságait is figyelembe kell 
vennünk. A kép jobb oldalán, magas posztamensre állítva 
Csontváry büsztje emelkedik, jeléül a „világtörténelmi je-
lentőségnek", melyet a festő a „napot távlatban való festés-
sel" ért el.[7] A posztamens alján azonban nem koszorúzó 
alakot, hanem egy csonka kezű — azaz alkotásra képtelen 
— figurát láthatunk, amint mélyen meghajol egy csörgő-
sipkás, hegyesfülű gnóm[8] — talán a korszellem — előtt. 
A két figura között mélyen lent, a kép sarkában mintha 
felfeszített vászon, vagy inkább festőmappa állna, jelzéséül 
annak, hogy „alantas" művészetről, vagy művészekről van 
szó. Csontváry büsztje fölött „magas polcra" helyezve az 
igazságot jelképező kerek tükör körül szárnyas és szárnyat-
lan géniuszok helyezkednek el. A tükör és a művészet 
géniuszai együtt a „valóság igazi tükrözését", azaz a művé-
szetet jelképezik.[9] 
Géniuszokkal, mint a művészettel kapcsolatban álló 
szimbolikus alakokkal gyakran találkozhatunk a historiz-
mus festőinek, így Lotznak vagy Székely Bertalannak ké-
pein is. Puttó alakjukban láthatjuk őket például Székely 
rajzán, amint a művészet múzsaalakja elé röppennek Szé-
kely elhunyt barátjának, Lotznak mellképét ábrázoló ton-
dó-reliefet hordozva. [10] Széles, madárszárnyú, angyal-
szerű géniuszokat is festettek ekkortájt, különösen Mün-
chenben. Csontváry Allegorikus jelenet című képén a „ma-
gas polcra helyezett" géniuszok közül a középső egyik lábát 
felhúzva, elnyúlva fekszik, mintha aludna, szundikálna. Ő 
talán a sejtelem, az intuíció szimbolikus alakja. A művész 
szerint az intuíció a tudományos kutatásnál jobban rávezet 
az igazságra, hiszen az Isten is a teremtés során előbb 
megálmodta azt, amit később megteremtett. „Kezdetben 
az álom volt a végtelen semmiségben. Aztán öntudatra 
ébredt, s fejlődött ki a kívánalom. A kívánalom szándékká 
nőtt, s lett belőle akarom. Az akarat eréllyé változott, és 
alkotott" — írja a teremtésről Csontváry. Alább így fogal-
maz: „A megújhodás álomban jön létre".[11] A világot 
teremtő „festői érzésű" lángész alkotó folyamatainak sor-
rendje tehát, mely megfelel minden lángész alkotófolyama-
tának, így következik: álom — kívánalom — akarat — 
alkotás. Csontvárynak a késői írástöredékekből megismer-
hető zsenikultusza minden bizonnyal korábbi a leírás idejé-
nél, hiszen már maga az elhivatás motívuma, a Raffaellóval 
való versengés, illetve azonosulás is ebből a gondolatkörből 
származott.[12] Álmodó kis géniuszával sem csak a késői 
Próféta-kartonon, hanem már a korai Randevú című képén 
is találkozhatunk. A művészetet, vagy inkább művészi sej-
telmet szimbolizáló géniuszt itt is szinte ugyanebben a 
pózban láthatjuk, oldalára fordulva, kezét a feje alá téve, 
álomba merülve nyugszik. [13] 
Az álom-sejtelem elsőbbségét Csontvárynak az evilági 
hibás bölcselkedésről írt sorai is hangsúlyozzák: „A bölcse-
let a tudományból táplálkozott, a természettel nem foglal-
kozott, a harmatos sejtelmet, mint a gondolat elődjét kihagyta 
a számításaiból . . . Ezzel ledöntötte az örökkévaló igazságot 
a magas polcról, eltávolodott tőle . . . az anyagi érdekeit 
nézve pedig belement a sötétbe, a napot nem szívlelte, a 
természetet nem szeret te . . . "[14] (Kiemelések tőlem, S. 
K.) 
Csontvárynak a fenti idézetekben megnyilatkozó, saját 
korát ostorozó, prédikáló hangneme szinte elfedi a fantázi-
áról és intuícióról szóló gondolati összefüggéseket. Az alko-
tás folyamatának általa leírt rendszere, az álom—intuíció 
—fantázia—kívánalom—alkotás-folyamat összefüggése 
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nem Csontváry találmánya, hanem a művészi fantáziáról 
szóló akadémiai hagyomány vulgáris megfogalmazása. 
Klasszikus ábrázolását ezen elveknek, összefüggésben a 
nemzeti történelemmel és nemzeti erényekkel a Nemzeti 
Múzeum lépcsőházának freskódíszén szemlélhetjük meg. 
A lépcsőház leírt programja, akárcsak a freskósorozat, Lötz 
Károly és Than Mór alkotása volt. A nemzeti történelem és 
a „nemzeti képességek" kifejlődésének centrumában a 
Fantázia allegorikus alakja látható tondó formában, a lábá-
nál az álmodó géniusz fekszik. A program megfogalmazása 
szerint: a boltozat központi alakja „a fantázia, mint az 
emberi szellem működésének szülőanyja, kinek mécsét egy 
géniusz meggyújtja, — a lábánál fekvő alak az álom, mely-
ből fel kell ébrednie a szellemnek, hogy önművelődésre 
indíttassék."[i5] (Kiemelés tőlem, S. K.) Than és Lötz a 
fantázia és az álom alakjai mellett megfestették az ihletett-
ség és lelkesültség szimbólumait is. Az általuk a géniusz 
„ihletettségnek" és „lelkesültségnek" nevezett működése 
valójában megfelel a Csontváry által a fenti szövegben 
citált és második fázisként említett „kívánalom" szónak. A 
freskósorozat további részei, a történeti frízek és a nemzeti 
erényalakok Csontváry nyelvére fordítva az „akarat" és az 
„alkotás" fázisainak felelnek meg. Ez a megfelelés is arra 
utal, hogy fogalmazásának furcsaságai ellenére Csontváry 
művészeti felfogásának alapjául az akadémiai eszmék és 
tanítások szolgáltak. 
Az 1913-ban készült Allegorikus jelenet vagy másként 
Próféta-karton két, egymással szembeállított motívumkör-
ből áll: az éjszaka, a halál és a korcsosultság szimbólumai-
ból összeállított képrészből (kihalt fa, halott, cserepes nö-
vények, korcs gyermek és korcs nő, gyertyafény, baglyok, 
alkotásra képtelen, a gnóm előtt meghaj ló festő) és a megdi-
csőült zseni, a magas polcra helyezett géniuszokkal és a 
— gyertyafénnyel szembeállított — nappal. Csontváry 
büsztje alatt, a művész elképzeléseinek megfelelően a nap 
egy egyszerű ovális forma: csiszolt lapos korong kissé ol-
dalnézetből. Mint írja, az „alkotóerőnek kiegészítő része a 
nap, mely nem tűzgolyó, hanem gyűjtőlencséhez hasonló 
lapos, kékes-zöldes színű korong, a mely szabad szemmel 
látható és rezegve a főid körül forog."[16] Másutt úgy 
fogalmaz: „Nem vizsgálom, csak érzem, hogy a föld áll s 
látom, hogy a nap nyugtalanul, rezgésben fokozatosan ha-
lad. Nem vizsgálom, csak érezve látom, hogy a nap nem 
tűzgolyó, hanem laposan csiszolt lencséhez hasonló."[17] 
Tehát a „negatívumokkal" szembeállított „pozitívumo-
kat" a képen a dicsőségbe emelt Csontváry-büszt, a lapos 
korongszerű nap, az alkotóerőnek kiegészítő része és a 
„magas polcra" helyezett, a művészi sejtelmet és akaratot 
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I. Csontváry Koszlka Tivadar: Allegorikus jelenei, 1913. Papír, ceruza, 1445 x 1883 mm. Pécs, Csontváry Múzeum, letét 
2. Csontváry Kosztka Tivadar: Allegorikus jelenet, 1913. Részlet: Csontváry biisztje és a magas polcra helyezett géniuszok 
jelképező géniuszok alkotják. Az Allegorikus jelenet volta-
képpeni műfaja: „hommage". A Csontváryra vonatkozó 
dicsőítés jelentős részben a negatívumok által, azokon ke-
resztül, illetve azokkal szembeállítva bontakozik ki. A kép 
szomorú kicsengésű, hiszen a negatívumok szinte a kép 
kétharmad részét elfedik, ám nem tudni, hogy a mű egész-
e, avagy csupán töredék, esetleg egy kompozíciónak csupán 
egyik fele. A motívumok többsége mondhatni verista mó-
don kötődik Csontváry írásaihoz, ám a motívumok egyen-
ként inkább közhelyek: bagoly = éjszaka, fénynélküliség; 
gyertya = pislákoló fény; halott fatörzs = kihalt emberi 
faj, emberiség; karnélküli művész = torz művészet; büszt 
állványon = tisztelet a halhatatlan művésznek stb. 
Siegfried Gohr a művészek 19. századi kultuszáról szóló 
művében összefoglalja az „hommage" képtípus előzmé-
nyeit is. Megállapítása szerint az egyes nagy művészek 
tiszteletét kifejező „hommage" jelenetek, mint például 
Fantin Latour Hommage à Delacroix című műve, egy ba-
rokk képi toposzt elevenít fel, s ez az általa „Büstenhuldi-
gung"-nak nevezett képi megoldás.[18] A tisztelők gyüle-
kezése „egy büszt jegyében" mindig az illető tisztelt mű-
vész „in effigie" jelenlétét jelképezi. A barátságképeknek is 
fontos kellékévé vált ez a mindig büszt vagy mellkép alakjá-
ban használt „kép a képben" formula.[19] A képi betétet 
alkalmazza például Rubensnek a Pittiben lévő Négy filozó-
fus című műve is: Rubens és három barátja látható itt 
Seneca büsztjének „jelenlétében".[20] 
A képi betétként felhasznált büszt vagy mellportré a kép 
általánosabb vagy szimbolikus értelmére is utal, hiszen az 
ábrázoltnak nem valóságos, hanem szellemi jelenlétét fejezi 
ki. 
Csontváry önportréja oszlopon álló büszt formájában is 
mindenképpen a fent említett szimbolikus értelemnek, az 
„in effigie" jelenlétnek felel meg, azaz jelzi, hogy a kép nem 
a konkrét-érzéki, hanem az allegorikus szférában értelme-
zendő. Szokatlannak csupán az tűnhet, hogy a művész 
önnön hommage-át festi, az önarcképfestés meglehetősen 
szokatlan formáját választva. Ám ez sem kivételes ritkaság: 
ilyen formában, mintegy saját képét az életidőből kiemelve 
ábrázolja önmagát pl. Hogarth is 1745-ben készült önarc-
képén. Hogarth saját önarcképét — képet a képben — 
ovális keretbe komponált mellképként állítja elénk, mely 
előtt nem emberek, kortársai vagy utódai, hanem csupán 
egy kutya ül szomorú ábrázattal, mintegy egyedül emlékez-
ve a művészre.[21] 
Csontváry Allegorikus jelenete nem csupán a kép egyes 
motívumainak felfejtéséből, hanem főképpen a kép műfajá-
ból, az „hommage"-értelemből interpretálható, s noha a 
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3. Csonlváry Koszlka Tivadar: Randevú, 1902-1903. Lappang 
műfajon belüli szokatlansága nem tagadható, ám nem láto-
másos, eruptív-érzelmi, hanem spekulatív, meditativ jelle-
gű alkotás. E kép szimbolikáját allegorikus-metaforikus 
típusnak tarthatjuk, szemben Csontvárynak a művészet-
mitológiával kapcsolatban álló korai képeivel,[22] melyek 
inkább az illusztratív-irodalmi szimbolizáció útját köve-
tik.[23] 
A „hommage" műfaj nemcsak a fentebb tárgyalt Alle-
gorikus jelenei kapcsán foglalkoztathatta az öregedő mű-
vészt. E műfaj másfajta alkalmazásával is találkozhatunk az 
Önarckép rigóval című szénrajzán. A kép voltaképpen há-
rom motívumból áll. Balról kezdve a kép „olvasását", 
előbb Csontváry mellképét láthatjuk négyszögletes keret-
ben. Németh Lajos szerint itt tükörben vagy ablakkeretben 
tűnik fel egy szakállas férfi képmása, azonban vélhetjük 
inkább képnek mint tükörképnek, mellképnek, mely a pad-
lóra van állítva. A padlóra lehelyezett kép előtt áll a jókora 
termetű rigó, láthatóan a portrét bámulva. 1 losszan időző, 
szemlélődő magatartását az is érezteti, hogy fél lábán áll, a 
másik lábát felhúzza maga alá; körmös ujjainak rajza a kép 
egyik oldalán jól kivehető.[24] A portré és a rigó mellett 
még egy motívum, vagy motívumtöredék látható: egy lelé-
pő harisnyás láb és egy felhúzott láb lábfeje. A néhány 
vonal alapján az sem kizárt, hogy a kép felső része le lett 
vágva. A most látható motívum azonban mégis jelzi, hogy 
a lelépő láb azonos padlószintre támaszkodik, mint ame-
lyen a kép és a rigó áll, azaz valamiféle térbeli összefüggés 
van az egyes elemek között. 
Azokat a gyengéd sorokat olvasva, melyeket Csontváry 
a természetről, az állatokról és a madarakról leírt, nem 
csodálkozhatunk azon, hogy szívesen ábrázolta önmagát 
állatokkal, madárral. Önéletrajzában fontosnak tartja 
megemlíteni, hogy gyermekkorában csókát, baglyot idomí-
tott s egy daruvadászatról is megemlékezik.[25] A tekin-
télyről szóló írásmű-töredékben külön is kitér a madarakra, 
a természetszeretet fontosságáról szólva: „Ha te szereted a 
földet, ember, s Istenre gondolsz, amikor kapálsz, a palánta 
téged felismer, szeretettel gondol rád, mert őbenne is él az 
Isten. Nyújts táplálékot a fejlődő kis lénynek, növény-
állatvilági egyednek, s az gyönyörűségedre fejlődni fog 
— nyújts táplálékot a vadállatnak, mely éhezik, s hozzád 
simulni fog. Nyújts táplálékot nagy hóban a madaraknak, 
s a világ minden részéről hozzád ellátogatnak, fára teleped-
nek le s neked csicseregve hálá lkodnak. . . " stb.[2ó] A 
természetszeretet felsorolt példái nyomán Csontváry azon-
ban nem életképeket festett vadakat vagy madarakat etető 
emberekkel. Önmagát sem madárnevelés közben ábrázolta. 
Önarckép rigóval című képe esetében épphogy elkerülte az 
efféle jelenetek zsánerszerűségét azáltal, hogy nem egy ri-
góval való személyes viszonyát, ember és állat közvetlen 
kontaktusát, hanem egy kép és madár kapcsolatát ábrázolta. 
Az Allegorikus jelenet elemzése során fentebb már emlí-
tettük, hogy Csontváry késői komponálásmódjában milyen 
nagy szerepet kapott a „fent" és a „lent", az „alantasnak" 
(pl. gnóm előtt hajlongó festő) és a „fenségesnek" (géniu-
szok magas posztamenseken) mint szimbolikus elemnek 
szó szerint ábrázolása. Az Önarckép rigóval című képen is 
bizonyára jelentősége van annak, hogy a kép, melyet a 
madár szemlél, nem festőállványon, [27] falon vagy poszta-
mensen helyezkedik el, hanem a földre támasztva áll. A 
„lent" ez esetben nem csupán valóságos, hanem szimboli-
kus hely is, amelyet a lefelé lépő, „leereszkedő" lábak 
motívuma is hangsúlyoz.[28] Nem tudni, hogy az Önarc-
kép rigóval töredék-e, s mennyiben töredékes a lábak motí-
vuma, azonban a „leereszkedés" érzékeltetéséhez önmagá-
ban is elegendő, s mellkép és madár közös térbeliségét 
mintegy aláhúzza. Míg az Allegorikus jelenet című képen 
Csontváry büsztje megdicsőülten emelkedik az alantas dol-
gok, a mulandóság, a sötétség és életképtelenség szimbólu-
mai fölé, az Önarckép rigóval című képén önmagát, s egy-
ben önmaga művészetét a természettel egy szinten, földkö-
zeliségben ábrázolja. Ezt értelmezhetjük szerénységnek, 
„humilitas"-nak, valószínűbb azonban, hogy Csontváry 
művészetről vallott felfogása a kép voltaképpeni tárgya. 
Csontváry föld- és természetszeretetét kifejezhetné a 
kompozíción esetleg más állat szimbolikus alkalmazásával 
is. [29] Ülhetne a kép előtt egy kutya, mint a már említett 
Hogarth-önarcképen, vagy sas is, melyet Csontváry miti-
kus tartalmak hordozójaként emleget. A rigó ez esetben 
azonban olyan motívum, melynek értelmét nem Csontváry 
magán-mitológiájában, hanem a festészettel kapcsolatba 
hozható közhelyszerű vagy közismert toposzok, legendák 
között kell keresnünk. 
Ernst Kris és Otto Kurz tartalmuk és mondandójuk 
szerint összefoglalták a legismertebb művész- és művészet-
legendákat.[30] A művészetről szóló elbeszéléseket szim-
bólumtartalmuk és tendenciájuk szerint csoportosították. 
A múvészlegendák nemzedékről nemzedékre szállva és sa-
játos művészet-mitológiát alkotva, találó formában jelení-
tik meg a művészek szociológiai helyzetét, törekvéseiket, 
heroizálásukat és a művészetről vallott felfogásukat. A mű-
vészlegendák és művészetmitológiák körében tendenciájuk 
szerint elkülöníthetők azok a történetek, melyek voltakép-
peni tárgya a művészet és valóság, a művészet és természet 
viszonya. A festmény vagy szobor valószerűsége, a termé-
szettel vagy a kép modelljével való összecserélhetősége e 
legendák mondandója. Ismert például a Dürertől származó 
férfiportréval kapcsolatos jelenet, miszerint a modell ku-
tyája a kép láttán ugrándozni kezdett, mivel azt hitte, a 
gazdája valóságosan is jelen van.[31] Az efféle csalóka ké-
pekről szóló elbeszélések közül a legismertebbeket Plinius 
örökítette ránk: a csődörről, mely egy Apelles által festett 
kancára ugrott, azt hivén, hogy valóságos; a fürjekről, me-
lyek a Protogenes által festett nőstényfürjre szálltak és a 
madarakról, amelyek megnémultak a képre festett kígyó 
láttán.[32] A legtöbbször Zeuxis és Parrhasios festői vetél-
kedését emlegetik, melynek során az előbbi olyan élethű 
szőlőfürtöket festett, hogy madarak szálltak rá és csipeget-
ték, Parrhasios ellenben olyan élethű függönyt festett, 
hogy a kép magát Zeuxist is megtévesztette.[33] Az efféle 
legendák száma, melyek az ábrázolt és az ábrázolás össze-
cserélhetőségét fejezik ki, szinte áttekinthetetlen. Kris és 
Kurz azt is hangsúlyozzák, hogy azok az elbeszélések, me-
lyek centrumában a műalkotás megtévesztő ereje áll és 
amelyek a görög művészéletrajzok kezdeteinél tűnnek fel 
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alak az álom. Freskó a Magyar Nemzeti Múzeum lépcsőházának mennyezetén, 1873 
legelőbb, a művészt mitikus képességekkel megáldva, azaz 
az „életet megalkotni képesnek" ábrázolják.[34] Az állato-
kat is megtévesztő kép vagy ábrázolás azt jelenti, hogy a lét 
és a látszat összecserélhető (Verwechselung von Sein und 
Schein), s a művész megtévesztő ügyessége isteni képessé-
geinek jele: annak, hogy a művész nem csupán ügyes kéz-
műves, hanem isteni művész, „divine artista".[35] 
Cesare Ripa ikonológiájához 1758-ban Hertel adott ki 
metszeteket. Az illusztrációk között látható Zeuxis és Parr-
hasios csalóka képeinek jelenete, mintegy magyarázatul a 
Művészei allegorikus alakjához. A kép felirata: 
„Kunst 
Zeuxis Vögel hat belogen 
Parrhas ihne selbst betrogen"[3ő] 
A festett kép által megcsalt madarak (a legendaváltoza-
tokban néha verebeknek, seregélyeknek vagy rigóknak tu-
lajdonítva az esetet) vándormotívuma a 19. századi művé-
szeti irodalomban és az akadémiai festészetben is feltűnik. 
Wilhelm von Kaulbach például a berlini Szépművészeti 
Múzeum lépcsőházának puttó-frízén ábrázolta a festett 
szőlőkkel becsapott madarak képét.[37] Apellesre vagy Ze-
uxisra utalni egy festővel kapcsolatban a reneszánsz művé-
széletrajzok óta egyet jelentett isteni képességeinek dicsé-
retével. Apellesként aposztrofálni egy festőt, egyike az iro-
dalmi közhelyeknek. 
A madarakat becsapó kép témája a 20. században nem 
gyakori, noha meglepő módon előfordul. Fényes Adolf 
felhasználta az ötletet, képének eredeti címe azonban isme-
retlen; ma a Festőművész álma címen tartják nyilván.[38] 
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Hegyes, dombos messzi táj előterében a fűben heverésző, 
álmodó festő fekszik. Mellette, a festőállványon — mint 
kép a képben — látható a táj kicsinyben, felismerjük rajta 
a távolabbi tájrészlet minden lényeges elemét. Az állvá-
nyon hagyott képet madarak csoportja szemléli figyelme-
sen. Fekete és fehér gólyák nyújtogatják nyakukat, a daru 
is megelégedetten merül el a szemlélődésben, az ágakon 
pedig körben kisebb madarak serege zsinatol a képnek 
örvendezve. 
Fényes Adolf 1913-tól kezdve festette újabb stílusú 
képeit (mesekorszak), s egészen haláláig kitartott naiv, el-
beszélő stílusa mellett.[39] A festményt megcsodáló mada-
rak motívumát kétszer is megfestette, arról azonban ez 
idáig nincs adatunk, hogy e képeit kiállította volna. A 
„mesekorszak" témái között nagy számban találhatók 
bibliai jelenetek és romantikus tájképek, s néhány mű-
vészettel, művészeti élettel kapcsolatos képe is ismert: a 
Madonnát festő Szent Lukács, műemlékeket és kiállítá-
sokat ábrázoló képek, laikusok reneszánsz remekművek 
előtt stb.[4o] E képek voltaképpeni témája a művészet 
mint hagyomány. 
Fényes Adolf és Csontváry ismerték egymást, mindket-
ten a Japán kávéház látogatói voltak egy időben, s Fényes 
Adolf jelen volt Csontváry hagyatékának felfedezése-
kor.[41] Feltételezhető, hogy az Önarckép rigóval című 
szénrajzot 1921-ben láthatta is, azonban semmi sem bizo-
nyítja, hogy saját képének ötlete bizonyosan innen szárma-
zott volna. A Festőművész álma című képét nem tekinthet-
jük másnak, mint a Zeuxis-téma parafrázisának, humoros 
életképnek, mely a művészet-mitológia egyik témáját képi 
ötletként alkalmazza. Szemben Csontváryval, aki a művé-
szetmitológia motívumkincsét e mitológián belül élve hasz-
nálja fel, Fényes Adolf e toposzokat kívülről, ironikus mó-
don, mintegy a tradícióra reflektálva, visszaemlékezve állít-
ja elénk. Csontváry vele ellentétben nem reflektív művész; 
az általa átélt művészet-mítoszban ezért a szavaknak szinte 
szuggesztív értékük, jelentőségük van. A művészet-mitoló-
gia verbális hagyományát épp oly komolyan vette, mint 
magát a képalkotást. Mondhatjuk: religiosus módon gon-
dolkodott és alkotott.[42] 
Csontváry Önarckép rigóval című műve bizarr „hom-
mage". „Hommage", amelyben önmaga valóságteremtő 
művészi erejét szimbolizálja. 
A Zeuxis festette szőlőfürtök helyett önmagát, majd 
személyiségét tükröző művészetét állítja itt szembe az Isten 
által teremtett valósággal, a madárral, s az — szemben a 
korcsosult emberekkel, kortársaival — ráismer a kép való-
ságosságára. 
Csontváry írásainak számos passzusa foglalkozik a mű-
vészet és valóság viszonyával, a valóság elsőbbségével, a 
művészet céljául a valóság megteremtését állítva. A valóság 
és szépség az ő szótárában egybeesik, egymást helyettesít-
heti. így ír pl. a Tekintélyről szóló művében: „Maradandó 
alkotást csak az igazságból meríthetünk, az igazságot csak 
az Istentől nyerhetjük. Akinek megadatott a képesség az 
alkotásra, annak megadatott a képesség a halhatatlanságra. 
A képesség nemcsak embereknél nyilvánul meg, hanem az 
állatoknál, a madaraknál, a rovaroknál is érvényesül . . . Az 
ember is, az állat is saját '»fajtatulajdonságának« megfelelő-
en közreműködik a világ teremtésében, kiteljesítésében" 
— folytatja Csontváry. „A nagy műnek megszámlálhatat-
lan útja van, egy nagy szellem szülte szunnyadó állapotban, 
utána mosollyal ébredt, látva a sok szépet álmában, amit 
valóra váltania kellett. A mű mostani alakjában hasonló egy 
nagyarányú tájképhez, amelyen a mester sokáig elmélyed-
hetett, a mű eredeti arányait fokozatosan fejlesztette ki, épp 
úgy, mint egy nagyarányú plein air festményt, amelynek 
nincsenek előtanulmányai, hanem csak a kezdetnek van 
folytatása, mely a mű nagy zsenialitásában domborodik 
ki."[43] 
A Csontváry-szövegekből előtűnő, néha nehézkesen ki-
fejtett, anakronisztikus és ezért zavarosnak ítélt teóriák 
nem felelnek meg a hazai művészettörténet-írás többnyire 
haladás-mítoszokkal átitatott elvárásainak. A késői perió-
dusban készült Önarckép rigóval és az Allegorikus jelenet 
azonban nem zavaros elméjűségről, látomásosságról,[44] 
hanem inkább következetesen spekulatív, teoretikus szán-
dékokról árulkodik. E rajzok, akárcsak Csontváry néhány 
korai, Raffaello-mítoszokkal kapcsolatos képe a művészet-
mitológiákból, a művészetről szóló verbális hagyományból 
születtek. Mindkét kép ezen túlmenően arról tanúskodik, 
hogy Csontváry az „hommage-t", akárcsak a festészet más 
témáit, élete végéig nagy tudatossággal alkalmazta. 
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tikai átalakítás nélkül vetíti ki a megbetegedett lélek." Németh 
1964, 143-144; A monográfus az eszmei mondandók illusztratív 
megjelenítését a képeken csupán a késői korszak, a szénrajzok 
jellemzőjének tartja; a magam kutatásai alapján az efféle kapcsoló-
dást a szövegek és képek között korábbi műveken is fellelhetőnek 
találom. Sinkó 1991; Perionra'elemzését ld. i. m. 149-150. 
5 Pertorini 1966, 149-151. 
6 A Csontváry-szövegekből ez idáig Pertorini 1966, 145. közli 
a legterjedelmesebb válogatást. Az említett motívumok közül né-
hány Csontváry szóhasználata és gondolatfűzése szerint: „Pest 
utcáin látok lecsiszolt, filigrán gyerekeket, ezek nem kellenek a 
természetnek — és ha termelnél üvegházban növényeket, ezektől 
magot ne keressetek. . . " — „A bagoly s az apró csillag a napot 
u t á l j a . . . " 
7 „A világteremtő kioktatásával engem kötelezett a sors a nap-
út festészetre, világtörténelmi jelentőséggel." Csontváry feljegy-
zéseiből. Pertorini 1966, 148. 
8 Az írások alapján Németh Lajos a figurában a Csontváry által 
a modern világ megrontójának tartott szatírt látja: Németh 1964, 
143. és 216. jegyzet. 
9 A polcon lévő figurák jelentését véleményem szerint ezidáig 
félreértették. Németh szeretkezést ábrázoló szobrot, Pertorini sár-
kányalakot lát bennük. Ez utóbbi értelmezést veszi át Romváry is. 
Pertorini a festő büsztje előtt lévő ovális formát véli tükörnek, 
melyet én napként interpretálok. 
10 Képét lásd: Lötz Károly meghalt 1904. okt. 13-án. Emlék-
beszédek Lötz Károly ravatalánál. Budapest 1905. Székely Berta-
lan beszédének illusztrációja a mestertől. 
11 Pertorini 1966, 120. Idézet Csontváry írástöredékeiből. 
12 Csontváry zsenikultuszáról saját röpiratán kívül (Csontváry 
1913) majd minden szerző megemlékezik, különösen Németh 
1964; Jászai 1965; Pertorini 1966, 10. Ez utóbbi szerző Csontváry 
művészetfelfogásának alapját épp zsenikultuszában ragadta meg. 
Nagyobb nyomatékkal tér ki erre Németh Lajos a Csontváry-
emlékkönyvben írt tanulmányában: Csontváry-emlékkönyv, 1976, 
24-26. Az utóbbi időben Csontváry zsenifelfogásához egészen 
eltérő irányultsággal közelítettek külfönféle művészeti írók. A 
megjelent írások egy csoportja Csontváry állítólagos misztikus 
képességeit hangsúlyozza: Prokop 1985, 85-88; Mezei 1986, 185-
189; Mezei 1991, 76; Pap 1992, 41-43, 51-56. Mások, mint maga 
a szerző is, a romantikus zseni-religióval és a prófétizmus kultúr-
históriai jelenségeivel hozzák kapcsolatba Csontváry zsenitanát: 
Jászai 1965; Karátson 1991, 168; Sinkó 1991, 168; Perneczky 
1993, 342_344- A zsenikultuszról vagy zsenireligióról alapvetők 
Zilsel művei: Zilsel 1918 és uő. 1926. A kérdés 19. századi jelensé-
geit tárgyalja Gohr 1975. 
13 ZI szerelmespár találkozása (Ámor, Randevú) című képpel 
kapcsolatban Pertorini deformált angyalról beszél. Képét közli 
Németh 1964, 66, 43. kép. A mű lappang. 
14 Pertorini 1966, 105. 
15 ThanjLotz 1868. 2; Sinkó 1986, 122-123. 
16 Pertorini 1976, 125. 
17 Pertorini 1966, 124. 
18 Gohr 1975, 48-51. 
19 A büszt szoborforma (melynek a festményeken a mellképi 
kivágat felel meg) megőrizte az ókori ,,imago clipeata" műfaj 
sajátosságait, s annak használatát a triumfális vagy memorialis 
jeleneteken: Gohr 1975, 56. A kép a képben-motívumok közül a 
18-19. században különösen az „amititia"-képek (barátság-képek) 
műfajában volt gyakori a büsztnek, mint a személy „in effigie" 
jelenlétének ábrázolása. A kép a képben-motívumhoz lásd még 
Wirth 1958, 1017-1018. 
20 Gohr 1975, 50-51. 
21 National Gallery, London. „Memorialis" jellegű Bartolo-
mé Esteban Muriollo önarcképe is: mellkép, önmaga elé tartott 
ovális képkerettel, felirattal. Lásd: Goldscheider 1936, 233. kép. 
22 A Raffacllo-mítosszal kapcsolatba hozható képekre utalok, 
lásd Sinkó 1991. 
23 A szimbolizáció tipológiáját Németh Lajos alapján tárgya-
lom: Németh 1976, 76-77. 
24 Ez a rajz, akárcsak az Allegorikus jelenei, kétoldalas, azaz a 
pauszpapír mindkét oldalára egyformán átrajzolta a festő, kis elté-
résekkel. Zsilli Zoltán szíves megfigyelése és közlése. Romváry 
1977, 294. 
25 Önéletírás. In: Csontváry-emlékkönyv 1976, 68. 
26 Csontváry-emlékkönyv 1976, 85. 
27 A festőkről szóló „hommage"-ok leggyakoribb toposza, 
hogy a festő képe festőállványon, festőszerszámok kíséretében 
jelenik meg. 
28 Felmerülhet, hogy a kép ezen eleme nem tartozik a kompo-
zícióhoz, azonban, akárcsak az Allegorikus jelenet esetében, nem 
csupán skiccről, képelemek és ötletek kipróbálásáról van szó, ha-
nem összetartozó kompozicionális elemekről, hiszen a rajz kétol-
dalas, s az előoldali és hátoldali kép között a különbség csupán a 
madár állásmódjának eltérésében van: egyik oldalon két lábon, 
másik oldalon fél lábon áll a rigó. 
29 A festészet-allegóriákon, illetve azok 19. századi parafrázi-
sain feltűnik a majom is, amely az imitatio, a természetutánzás 
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szimbolikus alakja, a realizmus értelmezésének általában negatív 
értelmi kifejezője. HerteljRipa 1758: Imitatio. CXC. tábla; Csont-
váry állatábrázolásait veszi számba: Zombori 1981. 
30 KrisjKurz 1934. 
31 A művész mint mágus: KrisjKurz 1934, 69—87; A történet 
lényege, hogy Dürer a nagy ókori festőkhöz, Zeuxishoz és Apelles-
hez hasonlítható. Lásd erről: Marosi 1976, 28. 
32 Az efféle vándortörténetek száma szinte áttekinthetetlen. 
Szilágyi János György forrásválogatásában is szerepel néhány 
ilyen: Szilágyi 1962, II. 135, 176, 177, 178. 
33 Szilágyi 1962, II. 125, 169. 
34 KrislKurz 1934, 75. 
35 KrisjKurz 1934, 71-76. 
36 Az 1758 és 1760 között megjelentetett kétszáz metszetet 
facsimile kiadásban, magyarázatokkal kiadta Edward A. Maser. Az 
eredeti mű kétnyelvű (latin és német) szövege egymásnak nem 
fordításai. HerteljRipa 1758, 154. kép. 
37 Fritz von Ostini: Wilhelm von Kaulbach. Bielefeld u. Leip-
zig 1906, 126-127. 
38 A kép két variánsa is ismert, mindkettő magántulajdonban. 
Az egyik 62 x 86 cm, 1989-ben merült fel a BÂV aukcióján, repro-
dukálva a katalógusban. A másik példány 32 x 44 cm. 
39Fényes ün. mesekorszakát mind a festő életében, mind utó-
korában többnyire értetlenség kisérte, noha az általa követett mód-
szer, a festészettörténet toposzainak és közhelyeinek ironikus-
rezignált feldolgozása több figyelmet érdemelt volna. Újszerű in-
terpretációját lásd: Király 1987, 3-9. 
40 Képtár-belsőket, kastély-intérieuröket már 1912-ben fes-
tett. Az 1918-ban rendezett lirnst Múzeum-beli kiállításán szá-
mos, a művészettörténet hagyományos témáját feldolgozó képet 
mutatott be (Madonnát festő Szent Lukács, 1915; Szent Ferenc 
prédikál a madaraknak, 1917) és bibliai képek egész sora került a 
közönség elé. 
41 Gerlóczy Gedeon leírása szerint a Weinwurm cég fotózta le 
először a Csontváry műterméből kikerülő vásznakat és képeket, s 
Lehel Ferenc meghívására a fotózásnál jelen voltak Gerlóczyn és 
Lehel Ferencen kívül Fényes Adolf, Vaszary János és Lyka Ká-
roly. Romvàry 1989, 296. 
42 E problémát fejtegeti Karátson 1989 és Perneczky 1993 is. 
43 Csontváry-emlékkönyv 1976, 86. 
44 Az Önarckép rigóval c. képről pl. monográfusa is úgy véli, 
hogy az „a tudatalatti szférájából feltörő vízió". Csontváry írásai-
nak és eszméinek anakronizmusa bizonyára hozzájárult zavarodott 
elméjűségének híréhez is. 
. H O M M A G E " ALS S E L B S T B I L D N I S I M SPÄTWERK VON CSONTVÁRY 
Zwei Kohlenzeichnungen aus dem Spätwerk von Tivadar 
Csontváry, die Allegorische Szene und das Selbstbildnis mit Amsel, 
galten als pathologische Werke des Meisters, die Forschung 
schenkte ihrem symbolischen Inhalt bislang wenig Aufmerksam-
keit. 
Die Verfasserin deutet beide Zeichnungen aus der Tradition 
der Gattung der „Hommage". Im Mittelpunkt eines Hommage-
Bildes steht im allgemeinen ein Brustbild oder eine Büste, die 
symbolisch auf die Anwesenheit einer Person in effigie verweist. In 
der Allegorischen Szene erscheint die Büste Csontváry s auf einer 
Säule, auf dem Bild mit der Amsel sein Brustbild. 
In der Allegorischen Szene stellt der Maler die Symbole des 
„Negativen", wie er sie in seinen Schriften und Theorien ausführ-
lich darlegt (Tod, Unsitte, Schaffensunfähigkeit, Lichtlosigkeit, 
Verkümmerung), denen des „Positiven" gegenüber, die alle auf 
die Kunst hinweisen: seine eigene Büste, die Sonne als geschliffe-
ne Scheibe und die Genien der Kunst auf einem hohen Piédestal. 
Rechts oben im Bild erkennt man einen kleinen, schlafenden, 
geflügelten Genius mit angewinkelten Beinen, die Verkörperung 
der künstlerischen Intuition, der bereits in einem Frühwerk in 
Erscheinung getreten war (Rendez-vous). 
Das Selbstbildnis mit Amsel bringt entsprechend dem naiven 
Verismus von Csontváry die enge Verbundenheit des Künstlers 
mit der Erde und der Natur zum Ausdruck. Das auf der Erde 
aufgestellte Selbstbildnis, betrachtet von der Amsel, ist eine Para-
phrase des Zeuxis-Mythos. Die Legende vom Bild, dessen Natur-
treue selbst die Vögel zu täuschen vermochte, ist in der Zeichnung 
von Csontváry zugleich ein Geständnis von der Einheit, sogar der 
Identität von Kunst und Natur. 
Gattungsmäßig sind beide Werke Selbstbildnisse, bei denen 
der Künstler Kompositions- und Ausdrucksmittel der „Homma-
ge-Bilder" einsetzte. 
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a s z e l í d „ f a u v e " 
RIPPL-RÓNAI JÓZSEF PÖTTYÖS KÉPEINEK STÍLUSÁRÓL 
„Megvallom, a legbensőbb indítóo-
kokkal nem vagyok egészen tisztában, 
nem is kutatom azokat. Lehet, hogy csak 
túlrafináltságból ered ez." 
Rippl-Rónai[ i] 
Kár volna szót vesztegetni arra a nyilvánvaló tényre, 
hogy a francia stílusimport milyen egzisztenciálisan kötő-
dik Rippl-Rónai nevéhez. A franciás stílus magyar honosí-
tása olyan bravúrja volt korábbi két korszaka, a „fekete"-
és az intérieur-periódus képeinek, hogy ezt a fajta homoge-
nizációs képességet a Rippl-Rónai-oeuvre egyik legfőbb 
érdemének gondolom. Ez alkalommal azt szeretném vizs-
gálat tárgyává tenni, hogy vajon harmadik markáns perió-
dusa, a „kukoricás képek" is megvalósítják-e ezt az eddig 
mindig megnyilvánuló stílusakaratot, illetve, hogy a ma-
gyar művészet éppen igényli-e azt a formainjectiót, ame-
lyet az új stílusperiódus művei közvetítenek.[2] 
Noha erősen színezik az összképet, a Rippl-Rónaival 
történt külső eseményekre itt csak utalhatunk. A Könyves 
Kálmán Szalonban rendezett 1906-0S — immár a negyedik 
budapesti — kiállításakor került a magyar közönség először 
szinkronba eddigi tevékenységével. Egyszerre válik híres 
és gazdag emberré. Rendezi magánéletét: megnősül, mű-
termet bérel a Kelenhegyi úti műteremházban, rövidesen 
házat vesz a kaposvári Róma-dombon, — körülnéz és fel-
veszi a modern művész pózát. Tökéletesen világos előtte, 
hogy a jövőben ő már bármit csinálhat: a hosszú félreis-
mertség miatti rossz lelkiismeret kinyitja előtte a jövőbeni 
hitelesség kapuit. De negyvenöt éves, a művészek ilyen 
korukra általában már létrehozták oeuvre-jük fő műveit, és 
túl vannak a kisérletezgetés periódusain is. Rippl-Rónain 
viszont — szörnyű egzisztenciális szorongatottságától sza-
badulva, mintegy megittasultan — most erőt vesz az újítási 
kényszer.[3] „A periodikusan megrendezett nyilvános kiál-
lítások, a publicisztikai vitákkal és szalonkritikákkal együtt, 
csaknem a sporthoz hasonló versenyfeltételeket teremtet-
tek és programszerű újító tevékenységhez vezettek. A mű-
vészetet csaknem azonosították az újdonsággal, amikor az 
újdonságot a kifejezőeszközök terén, a sajátos, eredeti sti-
lisztikai megoldás kialakításának terén újítási kényszerként 
fogták fel."[4] A Jan Bialostocki által felvázolt kép nagy-
szerűen alkalmazható, ha Rippl-Rónai „pöt työs" korszaka 
motivációjának gyökereit vizsgáljuk. 
Meg kell állapítani, hogy a „fekete"- és az intérieur -
korszak után e harmadik, előzményeitől markánsan külön-
böző periódusában működik benne a legkevésbé az asszi-
milációs akarat, ami mindkét előző korszakára — valószí-
nűleg tudatos intencióitól függetlenül — rányomta bélye-
gét. Ennek bizonyítására mindenekelőtt meg kell vizsgálni 
„pöt työs" képeinek anatómiáját, majd fel kell idézni azokat 
a hatásokat, amelyek festői eszközeinek kialakításakor 
megérintették. 
Rippl-Rónai „pöt työs" korszaka fokozatos kialakulása, 
a gondolat képi megfogalmazása, tehát lényegileg az új 
stílus születése egy 1906-0S és egy 1907-es képén szemlél-
tethető. Az Ödön öcsém című 1906-0S képét,[5] amely 
mindeddig megítélésem szerint nem kapott elég figyelmet, 
kulcsfonosságúnak tartom. Feltűnő, hogy a művész meny-
nyire közel hozza az ábrázoltat, a mellkép szinte kitölti az 
egész képteret. A profilba fordult figura kalapja három 
oldalon érintkezik a kép szélével, olyan érzésünk van, mint-
ha a szakállas, fehér ruhás férfi nem férne bele a számára 
kijelölt térbe, feszegeti azt. Fel tűnő tehát a kompozíció 
szinte kényelmetlen feszessége. Ez az egyik olyan tartomá-
nya a stíluseszközöknek, melyet számon fogunk kérni ké-
sőbbi, immár kiérlelt pöttyös képein. Ahogy kifejlődik új 
stílusarculata, egyre jellemzőbbé válik majd kompozíciói-
nak zsúfoltsága, különösen, ha figurális képet fest, az ábrá-
zolt alak nagy felületeket betöltve mintegy szemünk elé 
nyomakszik, elfedve, vagy legalábbis ellényegtelenítve az 
inkább csak jelzésszerű környezetet. A ruha megfestésében 
újdonságra figyelhetünk fel: mintha kontúrozni akarna, de 
ecsetje meg-megbicsaklik, mintha félne, hogy az erőteljes 
csíkok a vigyázott képi egység rovására mennének. így a 
i. Rippl-Rónai József : Ödön öcsém, 1906. Olaj, karton, 
55>5 x 38 cm. Kaposvár, Rippl-Rónai Múzeum 
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2. Rippl-Rónai József : Lazarine és Anella, 1910. Olaj, karton, 70 x 100 cm. Pécs, Janus Pannonius Múzeum 
3. Rippl-Rónai József : Park aktokkal, 1910. Olaj, karton, 70 x 700 cm. Budapest, Magyar Nemzeti Galéria 
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4• André Derain: Henri Matisse arcképe, 1903. Olaj, vászon. 
45 x 34 cm. London, Tate Gallery 
3. Maurice Vlaminck: Kalapos nö, 1906. Olaj, vászon. Magán-
tulajdon 
kontúrok lendületét megtörve tapogatódzik tovább ecsetjé-
vel és e tapogatódzó enyhe bizonytalankodás jellemző a 
ruha és a kalap festői szövetének megfogalmazására is. 
Nem pöttyök még ezek, még vigyáz arra, hogy az egyes 
ecsetvonásai a másikba folyjanak, ezáltal szervesen lüktető 
felületté válik úgyszólván az egész kép. Talán úgy lehetne 
ezt megfogalmazni, hogy itt még nem pöttyöz, hanem egy-
mással intenzitásban konkuráló fehér és kék színű foltokat 
alkalmaz. A ruha megfestése lényegében impresszioniszti-
kussá válik és ez a festői megoldás elég ritka Rippl oeuvre-
jében. 
Nézzük meg most Rippl-Rónai újabb lépését immár egy 
évvel későbbi időből, 1907-ből. A jól ismert Apám és Piá-
csek bácsi vörösbor mellett című képén a legérdekesebb az a 
látható kísérlete, hogy megpróbál elszakadni az intérieur-
korszak harmonikus, konvencionális kompozíciós sémájá-
tól. Mert hisz itt is intérieurről van szó, még itt is érzékel-
hető valamennyire a két figura spirituális összetartozása, de 
egyértelműen leolvasható a képről, hogy valami módon 
éppen e kvalitások ellen próbál meg küzdeni. A néhány 
évvel korábbi, jól ismert intérieur-képeinél annyira meg-
szokott térmélység megszűnik, a kép úgyszólván teljesen 
kétdimenziós: figuráit, a megjelenített tárgyakat itt egyre 
brutálisabb, abroncsszerű kontúrokkal szakítja ki környe-
zetükből. Képei 1910-re majd már teljesen síkszerűek lesz-
nek (Lazarine és Anella). A zárt kontúrok 1907-ben még 
viszonylag homogén felületeket ölelnek körül, de ez a festői 
szövet egyre lazul: egy évvel később már vastag ecsetvoná-
sokkal, durva, egymással kontaktusba nem kerülő pöttyök-
kel tölti ki az abroncsba zárt felületeket. Mint a kompozíci-
ós kérdések mellett e korszakában a legfontosabb festői 
eszközre, a pöttyök stílushordozó'szerepére a későbbiekben 
még ki kell térnem. Mondanom sem kell, és több szót ez 
nem is érdemel, hogy ennek az eljárásnak a divizionizmus-
hoz nincs köze. Vonalkái, súlyos, nagyfelületű pöttyei ön-
magukban megálló festői elemek. 
Ebben az 1906-07-ben induló periódusában Rippl-
Rónai olajképeinek[6] színei tüzessé válnak. íme, az eljárás 
receptje: „Abból áll ez, hogy színeket egymásra semmi 
körülmények közt nem rakunk. Minden szín megvan a 
tubusban, csak ki kell venni belőle, úgy, ahogy van."[7] 
Visszaidéződnek itt a húsz évvel korábbi gauguini színal-
kalmazási recept korszakalkotó szavai. „Milyennek látja ön 
ezt a fát? — Sárgának. — Jó, vegyen sárgát; az árnyék 
inkább kék, fesse tiszta ultramarinnal; a levelek pirosak, 
használjon cinóbert."[8] Erre az összecsengésre még visz-
szatérek. 
Milyen stiláris hatások érhették Rippl-Rónait, amikor 
lelkiekben már felkészült a minden áron való újításra? Az 
impulzus számára mindig Párizsból jött, most azonban már 
csak Magyarországról figyeli és érzékeli a kinti változáso-
kat. Megváltozott helyzete ugyanakkor arra ösztönözte, 
hogy vállalnia kell a minden áron való megújulást. A mo-
dern művészek itthoni vezető egyénisége akart maradni,[9] 
nem a századeleji festészet nagy öregje. 
A legkézenfekvőbb irányba lépett tovább. A számvetés 
előtt még fel kell villantanunk emlékezetünkben néhány jól 
ismert tényt is, nevezetesen, hogy eltökéltsége időben ösz-
szeesett azzal, hogy Czóbel Béla, aki 1905-ben a Fauve-
okkal állít ki a párizsi Salon d'Automne-on, 1906 nyarán 
készen importálja Nagybányára a „Vadak" stiláris eredmé-
nyeit: megbontva az ottani állóvizet, útjára indította a ma-
gyar neós mozgalmat.[10] Réti István így írja le Czóbel 
Párizsból hozott képeit: „plakátszerű festmények, vastag, 
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6. Rippl-Rónai József : Rózsát tartó nő, 1898. Hímzett falisző-
nyeg, 230 x 123 cm. Budapest, Iparművészeti Múzeum 
színes körvonalak közé határolt élénk, pointillizált színfol-
tokkal."[11] A képlet látszólag azonos. Rippl-Rónai, test-
véréhez írt egyik levelében a „Salon d 'Automne plánumjá-
ról" beszél[l2] és Czóbelt dicséri, ő, aki pedig pályatársai 
iránt ritkán kegyes. Czóbelen kívül 1907-ben Márffyval is 
barátságba kerül,[i3] aki egy évvel korábban ugyancsak a 
párizsi Őszi Szalon kiállítója volt. 
Rippl-Rónai más csatornákon keresztül is felfigyelhe-
tett arra, hogy furcsa szövevényeként az impresszionista 
reflex-lenyomatoknak, a Van Gogh-i vonalkázó ecsetkeze-
lésnek és a seurat-i színfelbontásnak, már a század első 
éveitől mind több festő képén jelenik meg a „pöttyözés". 
Kandinszkijtól Javlenszkijig, Gerstltől Munch-ig, vagy 
Procházkáig — hogy most a Fauve-okat ne említsem — 
mind több művész alkalmazza a festői szövet fellazításának 
ezt a sajátos módját. 
Közvetítőkön keresztül és anélkül, hogy Rippl-Rónai 
most benne élne a közegben, ez a tág értelemben vett 
„fauves-stílus" megérkezik tehát Magyarországra és sze-
mély szerint hozzá. A bökkenő jelen esetben csak az, hogy 
a Fauve-ok ugyanezekkel a festői eszközökkel expresszívek 
lesznek, érzelmi hevületük, feltöltődöttségük szimbolikus 
gesztussá válik. Nem a motívumot — amitől ő soha nem 
tudott, de nem is akart elszakadni — festik, hanem az 
azáltal kiváltott indulatot szuggerálják változatos, nem egy-
szer brutalizált festői eszközeikkel. 
Ha egymás mellé tesszük Rippl-Rónai bármelyik ez 
időben festett portréját és pl. Derainnek a Tate Gallery-
ben lévő Matisse arcképét, egyértelművé válik, hogy Rippl-
ből hiányzik az expresszív megjelenést életre hívó valódi 
indulat, a közlés-kényszernek való kiszolgáltatottság, a 
disszonanciára való ráhangolódás. Az az életérzés, amit pl. 
Mtinch[i4] ír rá a Sikoly című litográfiájára, hogy még 
félreérthetetlenebbé tegye az alkotást ösztönző lelkiállapo-
tát: „A természeten át egy nagy kiáltást érzek."[ 15] Vagy az 
a képet birtokba vevő a priori kifejezési kényszer, amelyről 
Matisse vall: „Amit mindenek felett hajszolok, az a kifeje-
zés. A kifejezés számomra nem egy arcon felvillanó szenve-
délyben rejlik, de nem is egy indulatos mozdulatban nyilat-
kozik meg, hanem magában a képemben."! 16] 
Rippl-Rónai ura tárgyának, felügyeli érzelmeit, a stílus 
visszahull önmagába. Igazából csak a dekorativitás artiszti-
kumára figyel és bár határterületen mozog, szecesszióssá 
sem válik igazán: ziláltabb, vaskosabb és főleg nem annyira 
elegáns. Egyes képein (pl. Park aktokkal, 1910) visel csak 
szecessziós jegyeket, legalábbis kontúrjainak hajlékonysá-
ga. Lényegében a látványból kihámozható értékek szintjén 
marad. És még egy érdekes analógia mindennek megerősí-
tésére: ezúttal egy saját, 1898-as munkáját hívjuk tanúként. 
A jól ismert hímzés, a Nő rózsával, bátran állítható párhu-
zamba a nabi Bonnard, Ranson, vagy Lacombe egy-egy 
7. Edouard Vuillard: Varró nő, 1891. Olaj, karton, 27 x 21 cm. 
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meghatározott munkájával.[17] A gauguini szintetizmus 
elvei, a cloisonnizmus szisztémája az akkor a Nabikhoz 
kötődő Ripplnek e munkáján tételesen felfedezhető. És ha 
most e dekoratív hímzést a „pöttyös" képek mellé állítjuk, 
kiderül, mennyivel nagyobb a rokonság, főleg mennyivel 
esszenciálisabb, mintha a Fauves szolgáltatta példákat fi-
gyeljük. Több Nabi-művész képén felfedezhető a pöttyö-
zés, már az 1890-es évek elején — gondoljunk csak Denis-
re és Vuillard-ra. Úgy tűnik, Rippl-Rónai most, 1906-07-
ben valamit félreértett: őt a Fauve-ok stílusa visszakapcsol-
ta ahhoz a nagy szellemi kalandhoz, amit ő a Nabik társasá-
gában az 1890-es években már átélt. Úgy vélem, „pöttyös" 
képeinek külszínéről bármennyire Fauves-stíluseszközöket 
olvashatunk is le, alig történik bennük más, mint a még az 
1890-es évek közepén és még a helyszínen, Párizsban ta-
nult gauguini elveknek dinamikusabb, és erősen a dekorati-
vitás irányába tolt újrafogalmazása. Hiába pöttyöz, e kor-
szakában is több köze maradt (Nabis áttétellel) Gauguin-
hez, mint — ha már a gyökereket keressük — Van Gogh-
hoz. Matisse „érzelmi intenzitásról"! 18] beszél saját fauve-
os képeivel kapcsolatban, Braque „fizikai festészetről".[19] 
Rippl-Rónainál a pöttyök, a vonalkák a faktúra díszítőmo-
tívumaiként működnek, sem szimbolikus, sem expresszív, 
kizárólag dekoratív értékeket hordoznak. A képek kukoricá-
sak — mondta a művész. [20] 
Pöttyös képeinek kontúrjai inkább a gauguini „cloison-
né" értelmében színfelületeket izolálnak,[21] hangsúlyuk 
formát, nem indulatot jelez. Rippl egyáltalán nem kívánja 
használni a kontúr metakommunikativ lehetőségeit. 
Pöttyös képein a tér egyre inkább elveszti mélységét, az 
ábrázolás közel síkszerű, kétdimenziós. De szóbanforgó 
műveit nézve meggyőződésünkké válik, hogy a tér nem a 
matisse-i „espace spirituel"[22] szellemében vált kétdi-
menzióssá. Ripplnek meg sem fordult a fejében ekkor, 
hogy többet, helyesebben mást próbáljon kifejezni, mint 
amit konkrétan láttatni képes. Az ábrázolás nem bír azzal a 
szuggesztivitással, amely a befogadó számára ezt a nem 
létező, mégis spirituálisán jelenlévő teret felajánlaná. 
A fauve-képeken megszokott intenzív színekkel is ha-
sonló a helyzet.[23] Rippl-Rónai képei árulkodnak arról, 
tudta, hogy a Fauve-ok a kényelmetlen, egymásnak feszülő 
piros-sárga színt favorizálták. Stílusrepertoárjában megje-
lenik ez az újszerű, feltüzesített, immár nem a komplemen-
ter színek egyértelműségét kihasználó színpárosítás, amely 
azonban nála kizárólag színdinamikai információt hordoz. 
Indulatot, szenvedélyt nem közvetít, hanem, motivációját 
ő maga így fogalmazza meg: „A színharsogást nyilván mai 
kedélyhangulatom követeli tőlem."[24] 
Végezetül megállapíthatjuk tehát, hogy Rippl-Rónai és 
a Fauve-ok stíluseszközei között rokonság volt, a „Vadak" 
hatottak rá. Kezében vannak az eszközök, képei mégis 
statikusak, aminek valószínűleg alkati okai is vannak és 
emellett az a nyilvánvaló hátrány, hogy a „fauve-stílust" 
másodkézből, neo-közvetítéssel kapta. Benyomásom sze-
rint észrevehető, hogy az expresszivitás irányába lendül ki 
az 1910-es — drezdai, berlini, müncheni és párizsi — útja 
után, amikor végre szemtől szembe találkozott a Die Brü-
cke és a Fauves művészeinek képeivel.[25] 
Amiben Rippl a korabeli, tágan értelmezett expresszio-
nista tendenciákkal szinkronban volt, az csupán a poszt-
impresszionista művészi attitűd. Az impresszionizmus 
meghaladásához azonban az 1907-10-es években már Ma-
gyarországon is igen sok út vezetett és — kétségtelen, hogy 
kevésbé artisztikusan — markánsabb eszmei tartalmak kife-
jeződése próbálta megtalálni az adekvát formát. Rippl-
Rónai Park aktokkal című képével ekkor, 1910-ben már 
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n e m egy M a r g i t a y - z s á n e r t , vagy Z e m p l é n y i - i n t é r i e u r t kell 
szembeál l í t anunk — m i n t a s zázad fo rdu ló táján fes te t t ké-
peinél m é g t ehe t t ük — , h a n e m T i h a n y i Táncát, vagy a 
többi , a M I É N K - e t é p p e n e lhagyn i készülő, r öv idesen 
Nyolcakká szerveződő fiatal m ű v é s z képei t . Szükségsze rű 
volt, hogy a M I É N K csopor tosu lásábó l kiváló N y o l c a k 
művészei — miala t t R i p p l - R ó n a i úgy vélte, hogy ő ö t v e n -
évesen is a fiatal fes tők vezéregyénisége — az 1911 -es kiál l í -
tásukat már úgy r e n d e z t é k meg , hogy őt k ihagyták, n e m 
t u d o t t róla. 
A beveze tőben fe l te t t kérdésekre , hogy a magyar m ű v é -
szet fe j lődés tendenciá i [26] igényel ték-e , amit R i p p l - R ó n a i 
e s t í luskorszakában közvet í te t t , és hogy s ikerül t -e neki 
mos t is, m i n t előző p e r i ó d u s a i b a n a f ranc ia s t í lus magyar 
közegbe ágyazása — válaszom tagadó . N e m szere tnék abba 
a h i b á b a esni , hogy ennek a t énynek a megál lapí tásával 
egyben minős í t sek is: ké t ség te len , hogy a leg lá tványosabb, 
a l e g m o d e r n e b b n e k t ű n ő , l egd i ada lmasabb korszakának 
vagyunk m o s t tanúi . K ü l ö n ö s p a r a d o x o n ez: m o s t a legmo-
d e r n e b b és mégis , a l ege lkése t tebb . M i n d e z n e m értékí té-
let: p ö t t y ö s képei esztétikai b iz tonságukka l megőrz ik ki-
t ü n t e t e t t he lyüke t a — sok e szme i és sti láris gond tó l gyö-
tör t — korszak t ük rében . D e N y u g a t - E u r ó p a és M a g y a r o r -
szág szel lemi áramlatai közöt t m á r egy más generác ió veri 
a h ida t . 
Bernáth Mária 
J E G Y Z E T E K 
1 Rippl-Rónai József Emlékezései. [1911.] Budapest 1957, 64. 
2 Ugyanezeket a kérdéseket tettem fel Rippl-Rónai a „pöty-
työst" megelőző két periódusa, a „fekete" és az „intérieur"-
korszak képeivel kapcsolatban két korábbi — jelen írásommal a 
vizsgálat metódusában megegyező — tanulmányomban is: Ber-
náth Mária: Hatás és asszimiláció Rippl-Rónai franciaországi 
képeinek tükrében. In: Sub Minervae nationis praesidio. Tanul -
mányok a nemzeti kultúra kérdésköréből Németh Lajos 60. szüle-
tésnapjára. Budapest 1989, 203-207. Uö: A „nemzeties művészet" 
programja Rippl-Rónai József intérieur-képeiben. In: Művészet-
történeti tanulmányok Mojzer Miklós hatvanadik születésnapjára. 
A Magyar Nemzeti Galéria Évkönyve. Budapest 1991, 283-286. 
3 Rippl-Rónai megújulási igyekezetét nyilván ösztönözte a 
M I É N K 1907-es megalakulása. Az 1908. január 11-én a Nemzeti 
Szalonban megnyílt kiállítás egyik fő szervezője volt Szinyei és 
Ferenczy Károly mellett. A szervezők a párizsi Salon des Indépen-
dants mintájára nem egy szűk — bizonyos irányba elkötelezett 
— csoport, hanem általában a „modern művészek" bemutatását 
célozták meg. 
4 Jan Bialostocki: Régi és új a művészetben. Budapest 1982, 
85-86. 
5 A kaposvári Rippl-Rónai Múzeum tulajdonában. A kép al-
ján: „Vissza emlékezésül az 1906-iki meleg nyári napokra: Ödön 
öcsémnek Jóska." Ez az ajánlás is bizonyítja, hogy a kép az év 
második felében készült. (Czóbel nyáron tért haza.) 
6 Ez az eljárás természetesen csak az olajtechnikában tudott 
teljességében megvalósulni. Rippl pasztellképeinek stílusa lénye-
gében 1901-től haláláig, 1927-ig változatlan. 1918-ban festette 
utolsó olajképét. 
7 Rippl-Rónai i. m. 63. 
8 „Comment voyez-vous ces arbres? Ils sont jaunes. Eh bien, 
mettez du jaune; cette ombre est plutôt bleue, peignez-la avec de 
l'outremer pur; ces feuilles rouges, mettez du vermillon." Idézi: 
Charles Estienne: Gauguin. Genève 1953, 40. 
9 Jól példázzák lelkesedését és igyekezetét az első M I É N K -
kiállítás megnyitása előtti napon Ödön öccséhez írt sorai: „Nohát 
megcsináltuk az első — magyar impresszionista mozgalom ered-
ményét — és az addig legjobb k iá l í t ás t . . . " 1908. január 10. M T A 
Művészettörténeti Kutató Intézet, Adattár, C-I. 566/1. (Rippl 
számára az „impresszionista" kifejezés a „modern" szinonimája.) 
10 A neósokkal kapcsolatos kutatásokat elősegíti a MissionArt 
Galéria kiállítása és katalógusa: Nagybánya. Nagybányai festészet 
a neósok fellépésétől 1944-ig. Szerk.: Jurecskó László és Kishonthy 
Zsolt. Miskolc 1992. 
11 Réti István: A nagybányai művésztelep. Budapest 1954, 70. 
12 „Most Czóbel lesz az, akit ütnek. . . Nálunk ez az első lépés, 
ami merész és új — vagy legalábbis a Salon d'Automne plánumjá-
val egyenlő értékű." A 9. jegyzetben idézett levél. 
13 Lásd bővebben: Horváth Béla: Márffy Ödön kortársairól és 
a korról. Jelenkor IV. 1961, 715-719. 
14 Ebben az időben, tehát 1907 táján már Munch stílusá- ' 
ban is változás mutatkozik, de ő ekkorra már túlesett drámai 
expresszionista korszakán. 1907 után stilizált, nagy formákkal 
ható fogalmazásmódjával inkább a tiszta festőiség irányába 
fordul. Rippl-Rónai és Munch törekvései ekkor bizonyos ro-
konságot mutatnak. 
15 Munch Sikoly c. 1895-ös litográfiájára a következő monda-
tot írta németül: „Geschrei. Ich fühlte das große Geschrei durch 
die Natur" . 
16 „L'expression, pour moi ne réside pas dans la passion qui 
s'affirmera par un mouvement violent. Elle est dans toute la dispo-
sition de mon tableau." Idézet: Raymond Escholier: Henri Matis-
se. (Anciens et modernes.) Paris 1937, 98. 
17 Itt a következő művekre gondolok: Pierre Bonnard: A pon-
gyola. 1900 k. Párizs, Musée National d'Art Moderne; Pierre 
Ranson: N ő pirosban. 1900 k. Párizs, Ranson gyűjtemény; Geor-
ges Lacombe: Lány virágokkal. 1892 k. California, magángyűjte-
mény. 
18 Werner Hofmann: A modern művészet alapjai. Budapest 
1974, 208. 
19 „Peinture physique. . . " Idézi:Jean Leymarie: Braque. Ge-
nève 1961, 21. 
20 Rippl-Rónai soha nem akart lényegidegen pózokban tetsze-
legni. E „kukoricás" kifejezés is igen jól rávilágít jellemére: mielőtt 
műveit felékesítenénk enigmatikus fogalmakkal, ő földre rántja a 
kísérletezőt. 
21 Werner Hofmann plasztikus analízisét adja a kontúr lehetsé-
ges felhasználásának in: i. m. 207-208. 
22 Jean Leymarie: Le Fauvisme. Genève 1959. 118. 
23 Matisse így vall 1908-ban, mikor pedig már a Vadakhoz 
kötődő periódusán túl van: „ U n e nouvelle combinaison de 
couleurs succédera à la première et donnera la totalité de ma 
représentation." Catéchisme fauviste de Matisse. In: Michel-
Claude Jalard: Métamorphoses de l 'Impressionisme. Paris 
1966, 108. 
24 Rippl-Rónai i. m. 63. 
25 191 i-ben publikált Emlékezéseiben beszámol arról (1. jegy-
zetben i. m. 123-124.), hogy mindenfelé megnézte a magángyűjte-
ményeket és a műkereskedőknél látható kiállításokat, így Bcrn-
heimnél a Matisse-kiállítást is. 
26 A Nagybányára 1906-07-től befutó, majd onnan különböző 
irányokba szertesugárzó modern tendenciákról, valamint az 1906-
10-es évek hazai stiláris sokrétűségéről, a következő generáció 
francia- és németországi orientációjáról lásd bővebben: Szabó 
Júlia: Nagybánya és az európai művészeti irányzatok. In: 10. 
jegyzetben i. m. 21-33. 
170 
T H E G E N T L E "FAUVE" . 
ON T H E STYLE O F JÓZSEF RIPPL-RÓNAI 'S D O T T E D P I C T U R E S 
József Rippl-Rónai (1861-1927) spent 14 years in Paris from 
1887 to 1901. The importation of the French style and the integra-
tion of Hungarian art in the West-European stylistic currents can 
be associated with his name. In 1902 he returned to Hungary, and 
after long years of incomprehension, he held an exhibition of 
sweeping success in Budapest in 1906. All of a sudden he became 
a famous and wealthy man. For several years to come all his efforts 
were expended to remain in the echelon of modern art as an 
innovative artist. By the same token, he started his "dot ted" style 
in 1906-7 whose analysis is the subject-matter of this paper. 
Rippl-Rónai only had a second-hand experience of the Fauves' 
style. Béla Czóbel's (1883-1976) pictures brought back from Paris 
in 1906 were his main inspiration. Czóbel exhibited with the Fauves 
in the Salon d'Automne in 1905. From year to year, from picture to 
picture one can retrace Rippl-Rónai's adoption of more and more 
Fauvist instruments of style: dotting, contouring, heated local colo-
urs. His figures tend to fill our the picture field, his representations 
approach planarity, his landscapes resemble mosaics. 
Rippl-Rónai was never deeply absorbed by theoretical ques-
tions. Typically enough, the emotions, the passionateness of the 
Fauves did not affect his art which was always receptive to decora-
tive qualities. In the studied case, too, one is to conclude that he 
adopted the stylistic tools of the Fauves but did not even try to 
adapt to the spiritual aspect of Fauvism. An interesting feature of 
how these stylistic tools turn decorative in his pictures is that 
although the viewer knows and sees that he imitated Fauvist 
patterns, on the whole they display more ties to the Nabis trend 
based on Gauguin's example—to which group he himself be-
longed in Paris. 
In two previous periods of the painter, the "black" and the 
"interior" periods, he could integrate the French influences or-
ganically into Hungarian art. This integrative, homogenizing abil-
ity is the main merit of these two periods. His works were answers 
at the same time to questions raised by Hungarian art. The author 
asks whether this applies to his "dot ted" style as well. The answer 
is in the negative. 
The group of the Eight was organized in 1907—8 in Hungary. 
At first its members regarded Rippl-Rónai as their leader, but 
soon they staged their first exhibition without him in 1911. This 
expressive, cubo-expressive group assigning great importance to 
theoretical questions and revering Cézanne as their predecessor 
was completely alien to Rippl-Rónai. A new generation was build-




a d o l f v o n h i l d e b r a n d i s z k a s z e n t g y ö r g y i f ü r d ő t e r v e 
Az iszkaszentgyörgyi Amadé—Bajzáth—Pappenheim-
kastély műemléki helyreállításához végzett kutatások során 
a Fejér megyei Levéltárban őrzött Pappenheim-levéltár ira-
tai között érdekes és meglepő, a 20. század első évtizedére 
vonatkozó adatokra bukkantam. Az épületegyüttes egyik 
klasszicista oldalszárnyának lebontását követően, a 20. szá-
zad elején új, neobarokk épületet emeltek, amelynek terve-
zője a családi levelezés és az építési elszámolások szerint 
Gabriel Seidl müncheni építész volt. Seidl (1848-1918) a 
századforduló müncheni késői historizmusának legjelentő-
sebb építésze volt, akivel az építtető, a bajor származású gróf 
Pappenheim Szigfrid családja révén került kapcsolatba.[i] 
Az 1908/9. évi elszámolások között nagy összegű, 
5872,50 koronás kifizetéssel szereplő „Prof. A. von Hilde-
brandt"-ot[2] a Seidlnél is jóval közismertebb művész-
személyiséggel, a klasszicizáló szobrairól és művészeti írá-
sairól nevezetes, ugyancsak müncheni Adolf Hildebrand 
(1847-1921) szobrásszal, a 19-20. század fordulója német 
szobrászatának egyik kulcsfontosságú alakjával lehetett 
azonnal azonosítani. Eleinte a kastélyban és hatalmas park-
jában egykor őrzött szobrok között próbáltam a művész 
alkotását keresni,[3] míg fel nem bukkant egy más irányba 
mutató adat. A szobrász, Rupprecht bajor hercegnek 1908. 
június 14-én Firenzéből írt levelében ugyanis arról számolt 
be, hogy Siegfried von Pappenheim magyarországi birto-
kán, egy meleg forrás felett egy építészetileg kiképzett, 
nyitott fürdőt tervezett.[4] A müncheni Hildebrand Archiv 
két, a szakirodalomban is közölt, 1905-1908 közé keltezett 
akvarellje is a tervezett fürdőt ábrázolja.[5] Az említett 
levél közzétevője szerint a „tetszetős és eredeti" terv isme-
retlen okok miatt nem valósult meg. 
A Hildebrand-hagyaték feldolgozásával foglalkozó Dr. 
Sigrid Braunfels és Peter Pinnau jóvoltából Münchenben 
hozzájuthattam a rendezés alatt álló Hildebrand Archiv 
Iszkaszentgyörgyre vonatkozó anyagának xerox-másolatai-
hoz, a művész számos vázlatrajzával, a fürdőre vonatkozó 
költségvetésekkel és Pappenheim Szigfrid leveleivel. A 
müncheni gyűjtemény eszerint 25 darab, többnyire csak 
egyik oldalán felhasznált, helyenként tollal és kék ceruzával 
gazdagított ceruzarajzot hordozó papírlapot, 10 darab, a 
fürdő Hildebrand által készített gipszmodelljéről készült, 
gyenge minőségű, korabeli fényképet, 27 lapnyi, kézzel 
írott költségvetést és 4 darab, egyenként négy oldalas leve-
let őriz.[6] Ehhez járul még a már említett két akvarell. A 
fürdőről készített gipszmodell is megvan, a müncheni De-
pot der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen őrzi.[7] 
A gipszmodell és a két szépen kidolgozott akvarell meg-
felel egymásnak, bizonyos, hogy ezek a tervezés végső stá-
diumát jelentették. A többi rajz különböző mértékig kidol-
gozott vázlat, több különböző, egymással keveredő, vissza-
visszatérő elgondolás nézetrajzaival, részleteivel, alaprajzi 
skicceivel. A végleges változat kiviteli tervrajzai nem is-
mertek (pedig bizonyosra vehető, hogy elkészültek). 
A legtöbb tervvázlat egyezett abban, hogy a fürdőépület 
előtt nagy medence húzódott, a belső térben pedig egy 
kisebb kapott volna helyet — a kettő többnyire összekötte-
tésben állt volna egymással. A fürdőépület alakítására 
azonban igencsak eltérő elképzelések születtek. Egyetlen 
aszimmetrikus felépítésű található közöttük, e szerint eme-
letes lett volna, ahol a földszintet körülvevő folyosó tetőze-
te fölött visszaugratva emelkedne az emelet fala, és a kettős 
tetőrendszer némileg pagodaszerű képet nyújtana. Az eme-
leten gondnoki lakás, játékterem, konyha kapott volna he-
lyet. Talán ez volt a legkorábbi elgondolás, amelyet az 
építtető gróf leveleiből ismert takarékossági megfontolások 
miatt azonnal el is vethettek. 
Több vázlat kupolás központi teret képzelt a belső me-
dence fölé. (1. kép) Egyiken a medence körül oszloppárok-
kal elválasztott, félköríves hátfalú és íves homlokívű fülkék 
tagolják a falakat. Egy másikon a medence körül oszlopso-
ros folyosó húzódik, az oszlopokon nyugvó, timpanonok 
díszítette, vízszintes párkány fölött teknőboltozatszerű le-
fedéssel. Egy további változat ovális alaprajzú, a medence 
körül oszlopsoros folyosóval, középen lapos kupolával. Az 
egyik rajz az ovális épület kiugró tömbként jelentkező kijá-
ratai fölé képzelt, kisebb kupolákkal együtt vázolja a köz-
ponti kupola alakját, a tető különböző csúcsdíszeinek el-
képzeléseivel együtt — egyikük egy ülő mókus. Készült 
terv bazilikális, kereszthajós rendszerrel is, a négyezet fe-
lett félgömb-kupolával. 
A legtöbb rajz a gipszmodell elképzeléséhez közelít. A 
nagyjából négyzetes alaprajzú épület előtti nagy medence a 
belső térbe nyúló kisebbhez kapcsolódik, amelyen át ki 
lehetett volna úszni a szabadba. Volt manzárdtetős változat 
(2. kép) — ekkor az emeletről már lemondtak —, amelynél 
még az egész épületet tető fedte volna, a belső medence 
fölött oszlopokra támaszkodó, kazettás dongaboltozattal; 
az akvarelleken és a modellen már csak egyszerű, kifelé 
lejtő tető fedi a medence körüli folyosót. A vázlatokon a 
belső medence a külső felé két, három, illetve öt nyílással 
nyílik (2-4. kép), vízszintes párkányzattal, illetve félkör-
ívekkel áthidalt változatok egyaránt előfordulnak, de akad 
Palladio-motívumos és timpanonos megoldás is. Az egy-
máshoz hasonló elképzelések is mutatnak különbséget a 
faltagolás részleteiben, a díszítésekben. 
A modell végül a következő formát öltötte: a téglalap 
alaprajzú, központi tömb bejárati falát oszloppárokkal el-
választott, hármas árkádívű bejárat töri át. A két oldalhom-
lokzaton az öltözők és más kiszolgáló helyiségek ablakai 
nyílnak. A belső rész a medence fölött fedetlen, falait há-
rom oldalon pilaszterek között fülkék, illetve ajtók tagolják. 
A falak vázákkal és fonatokkal díszített attikafala takarja az 
épületszárnyakat fedő félnyeregtetőket. A negyedik, a nagy 
medence felé néző oldal mentén keresztirányú, kifelé és 
befelé egyaránt hármas árkádívvel nyitott folyosó húzódik, 
amelynek középső boltszakasza alatt vezet a két medencét 
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összekötő csatorna. Kétoldalt egy-egy, a nagy medence felé 
előreugró tömb a három központi mellett egy-egy további 
árkádívvel néz előre, oldalfalaik is áttörtek. A nagy meden-
ce felé eső homlokzat közepén kis, barokkos vonalú tető-
oromzat látható. Ez a főhomlokzat, amit falainak gazda-
gabb tagolása is mutat: az árkádok lábazati- és vállpárká-
nyain, valamint plasztikus zárókövein kívül az oszlopcso-
portok fölötti ívmezőkben két tondó is díszíti. (A vázlato-
kon látható, különböző homlokzati elrendezések között 
jóval díszesebbek is találhatók.) A külső medencét és a 
körülötte fekvő, parkosított területet övező, hullámíves 
lezárású, a sarkoknált ívelt — szecessziós ízű — kerítésfal 
az épület hármas nyílással megbontott, a belső medencére 
néző falában nyer közvetlen folytatást (a fürdőépület na-
gyobb része így a bekerített területről kinyúlik). 
A költségvetés lapjai két változathoz készültek, az egyi-
ken 59.557,-, a másikon 86.000,- a végösszeg, feltehetően 
az akkori német pénznemben. A részletes kifejtésben pon-
tokba szedve szerepel a földmunka, betonozás, kőműves-
munka, vakolás, ács- és bádogosmunka, tetőfedés, asztalos-
és lakatosmunka, meszelés, padlózás, kőfaragás és a farag-
ványok szállítása, stukkókészítés, kertrendezés, útépítés, a 
kertbe szolgáló padok elkészítése, a forrás foglalásának 
munkálata, a lefolyó fölötti híd és a víz szabályozására 
hivatott zsilip építése, a művezetés. A padlók anyaga már-
vány és solnhofeni pala („kelheimi kő") lett volna, és már-
ványból készült volna számos oszlop (lábazattal és fejezet-
tel), párkány, ajtókeret, az attikafal vázái és díszítő gömb-
jei. A bejárathoz két márvány padot tervezett Hildebrand. 
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Márvány ajtókeret szolgált volna a WC-hez és a gépházhoz 
is. A medence burkolatát is márványból tervezték, egy 
feliratos márványtábla pedig nyilván az építtető és az épí-
tész nevét örökítette volna meg. A levelezés tanúsága sze-
rint ezektől az elképzelésektől a tervezés egyre inkább a 
takarékosabb megoldások felé mozdult el. 
A két akvarellt első közreadójuk 1905-re keltezte,[8] a 
Hildebrand rajzait feldolgozó disszertáció szerzője pedig 
1905 és 1908 közé.[9] Hildebrandnak a fürdővel kapcsola-
tos, már említett levele azonban csak 1908. június 14-én 
kelt, a neki szóló kifizetés pedig az 1908/1909-es pénzügyi 
évben történt. Mindez arra utalhat, hogy a fürdő tervei is 
ekkor, 1908-1909 táján készülhettek, amikor a kastély új 
szárnyának építése már befejeződött, vagy legalább erősen 
közeledett a befejezéshez.[10] Ezt a keltezést alátámasztják 
a Hildebrand Archívban őrzött, német nyelvű levelek is. A 
legkorábbi, 1907. október 5-i keltezésű Parádon[n] kelt, 
az aláírás Siegfried Gf zu Pappenheim, a címzett ismeretlen, 
a megszólításnak — „Euer Hochwolgeboren" (Nagyságod) 
— a későbbiekétől való eltérése alapján talán nem is Hil-
debrandnak íródott, csak őt érintő témája miatt kerülhetett 
végül hozzá. Ebben a levélben a fürdő még nem is szerepel, 
csak egy halotti maszk, amit Münchenbe kellett eljuttatni. 
Gróf Károlyi Gyula halotti maszkjáról volt szó, amely 
alapján gróf Károlyi Gyuláné, gróf Pappenheim Szigfrid 
anyósa egy mellszobrot kívánt készíttetni.[12] A további 
három levél 1908. május 5-én Iszkaszentgyörgyön, 1908. 
szeptember 22-én Párádon, illetve 1909. május 30-án hely 
megjelölése nélkül kelt. A korábbi kettő aláírása Siegfried 
Pappenheim, az utolsóé Pappenheim, A megszólított Sehr 
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verehrter vagy geehrter Herr Professor teljes bizonyossággal 
azonosítható Adolf Hildebranddal. 
Az 1908. május 5-én Firenzébe küldött levélben a gróf 
a szobrász soraira válaszolt, amelyeket egy erdélyi vadász-
és geológiai expedícióra utána küldtek, de amelyeket végül 
csak otthon kapott kézhez. Pappenheim megköszönte Hil-
debrandnak a terv körül tanúsított fáradozásait, és válaszolt 
néhány kérdésére. A fürdőegyüttest antik módon gondolta 
kialakítani, a belső medence lefedése se szükséges, hogy 
érje a napsütés — ezt higiéniai okokból is fontosnak tartotta 
-—-, csak a körülötte húzódó, oszlopos folyosó eső elleni 
4. Iszkaszentgyörgy, a Pappenheim-kastély Gabriel Seidl tervezte szárnya a római Caecilia Metella-siremléket utánzó pavilonnal. Ké-
peslap az 1960-as évekből 
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védelmét igényelte. Az 1908. szeptember 22-én kelt levél-
ben a gróf megköszönte a Hildebrand által a „Duzzogó" 
projekt-hez küldött tervrajzokat, amelyekre a legnagyobb 
csodálattal tekint, és amelyeket álmai megvalósításának 
tart. Az erdei fürdő úszásra szolgálna. Esztétikai okokból el 
kell különíteni a mosdókat és a zuhanyozót az udvartól. 
Pénzügyi okokból a díszítést a legegyszerűbb formában, 
lehetőleg vakolatból kell elkészíteni, az átrium nyolc oszlo-
pán és az attika lezárásán, valamint a medence borításán 
kívül nincs szükség kőre. A részleteket személyesen fogják 
megbeszélni. Az utolsó levél családi haláleset és tűz miatt 
későbbre halasztott, müncheni utazásról szól, valamint a 
közös terv elhalasztásának szükségességéről. A gróf kérte 
6. Az iszkaszentgyörgyi Duzzogó-forrás fürdőépületének marad-
ványai. Országos Műemlékvédelmi Hivatal Fényképtára — a 
szerző felvétele 
Hildebrandot, közölje, hogy a két éve tartó munkájáért 
mennyivel tartozik neki. Ez is azt támasztja alá, hogy a terv 
ötlete 1907-ben — a mellszobor kapcsán — merült fel, és 
a tervezési munkák 1907-1908-ban folyhattak. 
A Pappenheim Szigfrid levelében szereplő, az antikvi-
tásra történő utalás fontos adalék a gróf építészeti elképze-
léseihez. A kastély új szárnyához fedett folyosóval kapcso-
lódó, hengeres pavilon (4. kép) is az antikvitás iránti fogé-
konyságát jelzi: az előkép a római Via Appia Antica mellett 
álló Caecilia Metella-síremlék volt,[i3] a párkánya alatt 
húzódó füzérdísszel és hengeres formájával. A közelében 
lévő kis kerti medence a szélére helyezett, már említett 
Tiberis folyamisten-szoborral[i4] olyasfajta antikizáló vi-
lágú festményeket idéz, mint például Bartholomeus Breen-
bergh Tájkép Eliézerrel és Rebekkával című, a Thyssen-
Bornemisza Gyűjteményben őrzött, 17. századi festménye, 
előtérben hasonló szoborral, háttérben a Caecilia Metella-
síremlckkel.[i5] (5. kép) A kastélyegyüttesben és parkjá-
ban[l6] a már említetten kívül több más antikizáló szobor 
is volt: a franciás „formal-garten"-ben Galba és Vitellius 
római császárok mellszobrai (a mellrész szürke, a fejek 
fehér márványból), Antinonnak, Hadrianus császár ke-
gyeltjének mellszobra, Apolló és Diana fehér márványból 
faragott fejei, az angolkertben egy fehér márványból fara-
gott, álló férfialak, az új kastélyszárny külső falának fülkéjé-
ben egy Canova-utánzat Aurora-szobor, az istálló közép-
rizalitjának fülkéjében Agrippina császárné mellszobra, a 
kastély dísztermében Dionysius sziciliai görög tyrannus 
nagy bronz feje, a lépcsőház emeleti terében egy szarvast 
agancsainál fogva emelő, bronz Herkules-szobor.[17] 
Az iszkaszentgyörgyi fürdő végül a Hildebrand tervezte 
formában nem valósult meg, minden bizonnyal pénzügyi 
okokból (ugyanebben az időszakban épült az ugyancsak 
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családi b i r tok , N ó g r á d megyei B u j á k o n egy vadászház 
i s ) . [ i8 ] A fa lu tó l északra, a K i n c s e s b á n y á r a veze tő út tó l 
ke le t re fekvő D u z z o g ó - f o r r á s k iép í tése később, a két vi lág-
h á b o r ú közöt t még i s meg tö r t én t . A helybel iek elbeszélése 
szer int m á r v á n n y a l bélelt m e d e n c é j é b e n az ö tvenes évek-
b e n m é g f ü r ö d t e k . A for rás később a baux i tbányásza t kö-
ve tkez tében e l apad t , az együt tes a gondozás h i á n y á b a n 
t ö n k r e m e n t . M á r a a t e rméskő kerí tésfal la l körü lve t t t e rü l e -
tet erősen b e n ő t t e a növényze t , a m e d e n c e burko la ta h i ány -
zik, a H i l d e b r a n d által te rvezet tné l jóval k isebb f ü r d ő é p ü -
le tnek és a ker í t ésnek csak romló falai állnak. Az é p ü l e t n e k 
te te je nincs, a j t ó - és ablakkerete i t k iszedték. E lő t t e egy 
kőből faragot t t i m p a n o n hever csúcsával lefelé. (6. kép) A 
kerí tés fa lába egykor beép í t e t t , r ó m a i kőfa ragványoka t — 
megin t csak gróf P a p p e n h e i m Sz ig f r id an t ikv i tás -kedve lé -
sének jelei — a pusz tu lás elől a székesfehérvár i m ú z e u m b a 
menek í t e t t ék . 
A H i l d e b r a n d - t e r v megva lósu lá sának e lmaradásá t egy-
részről s a jná lha t juk , h i szen a magyarország i ép í tésze t kü -
lönleges fe jezeté t a lkotná, p á r b a n Gabr ie l Seidl m ü n c h e n i -
es s t í lusú kas té lyszárnyával . A t e r v b e n marad t ép í tkezés 
ugyanakkor megóv m i n k e t at tól a szégyentől , ami egy ilyen 
pára t lan épü le t totális e lpusz t í t ása esetén e l fogna b e n n ü n -
ket. 
Lővei Pál 
J E G Y Z E T E K 
1 Lővei Pál: Iszkaszentgyörgy: volt Amadé-, Bajzáth-, Pap-
penheim-kastély: Építéstörténeti vázlat a levéltári adatok és kisebb 
helyszíni megfigyelések alapján. Pavilon [i] é. n. [1988] 46-53, 
különösen 49-52; az azonosítás helyességét cikkem megjelenését 
követően szíves levélbeni közlésben megerősítette Pappenheim 
Szigfrid unokája, Gotthard Freiherr von Manteuffel-Szoege, 
majd az építtető fia, Gróf Pappenheim Sándor is. A leveleket, 
amelyek egy részére a későbbiekben még utalni fogok, a bennük 
található fontos művészettörténeti adatok archiválásának igényé-
vel az Országos Műemlékvédelmi Hivatal könyvtárának kéziratai 
között helyeztem el, az anyag leltári száma: Kézirattár 1612. 
2 Fejér megyei Levéltár, Pappenheim-levéltár 5. „Kastély új 
építése kiadások 1908/9. évben" III . tétel. 
3 Az i. jegyzetben szereplő cikkben (52.) felvetettem, hogy egy 
csak rossz minőségű fényképről ismert, fekvő folyamistent ábrázo-
ló szobor lehetne Hildebrand műve. A szobor időközben igen 
csonkult állapotban elő is került (1990 telén, egy lombját vesztett 
bokorcsoport mélyén talált rá Fejér megye műemlékes területi 
felügyelője, Csutor Éva). Pappenheim Sándor szíves levélbeli köz-
lése (1988. április 4-én) azonban a német szobrász szerzőségét 
kizárta: a „Tiber" folyamisten fehér márvány szobra itáliai barokk 
alkotás. 
4 „Ich habe mich die Zeit über nur mit Architectur beschäf-
tigt. Einmal das ungarische Bad ausgeheckt . . . " : Sattler, B.: 
Adolf von Hildebrandt und seine Welt. Briefe und Erinnerungen. 
München 1962, 539, 751 (387. jegyzet). 
5 Heilmeyer, A.: Adolf von Hildebrand, mit Gedenkrede zu 
seinem Tod von Günther Jachmann. München 1922, 115. tábla; 
Sattler, D.: Adolf von Hildebrand und die Architectur. Disserta-
tion, Technische Universität, München 1932, 57. Bt . — Nr . 54, 
55; Brüggen-Rechberg, G. von der: Die Zeichnungen des Bildhau-
ers Adolf von Hildebrand. Dissertation München. München 
1980, 274: Kat. Nr . BA 20, BA 21. 
6 A rajzok mérete: 19 db 19,9 x 13,9 cm-es, perforált szélű, 
kitépett vázlatfüzetlap; 1 db 28,2 x 22,2 cm (címzett levélpapír); 1 
db: 28,2 x 22,5 cm; 1 db 22,9 x 14,7 cm (mindkét oldalán rajzzal); 
i db: 31,5 x 48 cm; 1 db 32,5 x 48 cm; 1 db 28,5 x 45,2 cm (ketté-
hajtott, kockás papír, a négy oldalból hármon rajzzal). A Mün-
chenben kapott teljes xerox-anyagot is az Országos Műemlékvé-
delmi Hivatal könyvtárában helyeztem el, leltári száma: Kézirattár 
1613. 
7 Leltári száma: 3434. 
8 Heilmeyer i. m. 115. tábla képaláírása. 
9 Brüggen-Rechberg i. m. 274. 
10 Lővei i. m. 49. 
11 Párád a Károlyiak birtoka volt — Pappenheim Szigfrid 
felesége gróf Károlyi Erzsébet volt (az ő hozományából épült az 
iszkaszentgyörgyi kastély új szárnya is). 
12 Gróf Pappenheim Szigfrid e szoborrendelés révén került 
kapcsolatba Hildebranddal, ezt követően került sor a fürdő ötleté-
nek felvetésére; a mellszobor esetleges elkészültéről gróf Pappen-
heim Sándor nem tud (levél a szerzőnek 1988. április 4-i kelettel). 
13 Gotthard Freiherr von Manteuffel-Szoege levélbeli közlése 
a szerzőnek (1988. január 20.). 
14 Lővei i. m. 51. oldal alsó képe. 
15 Borghero, G.: Sammlung Thyssen-Bornemisza. Katalog 
der ausgestellten Kunstwerke. Lugano/Milano 19872, 50. A fest-
mény datált párdarabja 1625-ben készült: uo. 51. 
16 A parkról: J. Szikra Éva: Az iszkaszentgyörgyi volt Amadé 
—Bajzáth—Pappenheim-kastély parkjának rövid ismertetése. 
Műemlékvédelmi Szemle 1991/2., 21-23. 
17 Gróf Pappenheim Sándor levelei a szerzőnek (1988. április 
4., május 22.). A teljes férfialakot ábrázoló szobor kissé sérült volt, 
telente deszkaborítással védték a fagytól. Az említett szobrok kö-
zül csak az Aurora van meg ma is, a közeli bodajki kastély társalgó-
jában állították fel újra. 
18 Gróf Pappenheim Sándor levele a szerzőnek (1988. április 
4.). A bujáki építkezésről a Fejér megyei Levéltár Pappenheim-
levéltárában őrzött levelekben is esik szó: Lővei i. m. 52 (37. 
jegyzet). 
E N T W Ü R F E VON A D O L F H I L D E B R A N D ZU E I N E M BAD IN I S Z K A S Z E N T G Y Ö R G Y 
Bei der Restaurierung des Schlosses in Iszkaszentgyörgy, un-
weit von Székesfehérvár, stellte sich heraus, daß ein neues neoba-
rockes Gebäude nach Abtragung eines klassizistischen Seitenflü-
gels des Denkmalensembles, im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhun-
derts errichtet wurde. Der Entwerfer dieses Gebäudes war — 
nach der Familien-Korrespondenz und den Bauverrechnungen 
— ein Münchner Architekt, Gabriel Seidl, mit dem der Eigentü-
mer, der aus Bayern stammende Graf Siegfried von Pappenheim, 
durch seine Familie in Verbindung kam. Der in den Verrechnun-
gen der Jahre 1908/09 mit einer großen Summe (5872,50 Kronen) 
vorkommende „Prof. A. von Hildebrant" ließ sich sofort mit dem 
von seinen klassizisierenden Statuen und Kunstschriften bekann-
ten, ebenfalls in München lebenden Bildhauer Adolf Hildebrand, 
mit einer Schlüsselfigur der deutschen Bildhauerkunst zur Wende 
des 19. und 20. Jahrhunderts, identifizieren. 
Der Bildhauer berichtet in einem Brief an den bayrischen 
Herzog am 14. Juni 1908 aus Florenz, daß er für die ungarischen 
Besitzungen des Siegfrieds von Pappenheim ein über einer heißen 
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Quelle architektonisch ausgebildetes Freibad entworfen hat. 
Zwei, bereits veröffentlichte, zwischen 1905 und 1908 datierte 
Aquarelle des Hildebrand-Archivs in München zeigen das geplan-
te Bad. Dank dr. Sigrid Braunfels und Peter Pinnau, den Bearbei-
tern des Hildebrand-Nachlaßes, erhielt ich Xerokopien des auf 
Iszkaszentgyörgy bezüglichen Materials aus dem unter Neuord-
nung stehenden Hildebrand-Archivs. Es besteht aus ungefähr 
zwei Dutzend Skizzen des Künstlers, aus Kostenanschlägen zum 
Bad und aus Briefen Siegfrieds von Pappenheim. Es ist auch ein 
Gipsmodell des geplanten Bades bekannt, das im Depot der Baye-
rischen Staatsgemäldesammlungen bewahrt wird, zeitgenössischen 
Fotos des Modells befinden sich im Nachlaß. 
Das Gipsmodell u n d zwei schön gearbeitete Aquarelle ent-
sprechen genau einander, es scheint sicher zu sein, daß sie die 
endgültige Form der Pläne zeigen. Die anderen Zeichnungen sind 
Skizzen, darunter Ansichtszeichnungen, Details und Grundriß-
skizzen mehrerer miteinander vermischter Konzeptionen. Die 
endgültigen Ausführungspläne sind nicht bekannt, obwohl sie 
sicherlich fertiggestellt wurden. Die meisten Pläne stehen in dem 
Sinne im Einklang, daß sie ein großes Becken vor dem Badegebäu-
de und im Innenraum ein kleineres vorsehen — beide sind in 
jedem Fall miteinander verbunden. Nach mehreren Skizzen wur-
de über dem inneren Becken ein zentraler Kuppelraum geplant. 
Es gibt auch einen Plan mit einem basilikalen, querschiffigen 
System, hier erhebt sich eine Halbkuppel über der Vierung. 
Die in München und Berlin aufbewahrten Briefe und die 
Auszahlungen an Hildebrand deuten daraufhin , daß die Entwürfe 
zum Bad um 1908/09 verfertigt wurden, zu einem Zeitpunkt, als 
der Ausbau des neuen Schloßflügels schon beendet war oder ihre 
Vollendung unmittelbar bevorstand. Die Skizzen und Briefe zeu-
gen von einer zunehmenden Vereinfachung der architektonischen 
Formen und einer Reduzierung ihrer Verzierungen — wohl aus 
Erwägungen der Sparsamkeit. Das Bad wurde nie in der von 
Hildebrand geplanten Form ausgeführt, sicher aus finanziellen 
Gründen. 
Ein Brief des Bauherren Siegfried von Pappenheim, in dem er 
auch auf den Ausbau des Bades eingeht, enthält einen Hinweis auf 
die Antike und liefert somit ein wichtiges Zeugnis von den archi-
tektonischen Vorstellungen des Gräfes. Der zylinderförmige Pa-
villon, der sich durch einen bedeckten Korridor an den neuen 
Flügel des Schlosses angeschlossen war, zeigt ebenfalls seine 
Empfindlichkeit für die Antike: sein Vorbild war das Cäcilia-
Metella-Grabmal an der Via Appia Antica in Rom. Im Garten des 
Schloßes waren viele Repliken antiker Statuen aufgestellt. 
Der Ausbau der nördlich von Iszkaszentgyörgy gelegenen 
Duzzogó-Quelle erfolgte später, zwischen den beiden Weltkrie-
gen. Nach den Erzählungen der Ortsansässigen konnten sie noch 
in den fünfziger Jahren in dem, mit Marmor verkleideten Becken 
baden. Die Quelle versiegte sich später wegen des Bauxit-Berg-
baues, das Ensemble wurde völlig vernachlässigt, nur die verfalle-
nen Wände des kleineren Badegebäudes und des Zaunes blieben 
noch erhalten. Das Ausbleiben der Verwirklichung des Hilde-
brand-Planes können wir einerseits bedauern, denn sie könnte 
zusammen mit dem Schloßflügel von Gabriel Seidl in Münchner 
Stil ein außerordentliches Kapitel in der Geschichte der ungari-
schen Architektur bilden. Der im Planstadium gebliebene Ent-
wurfbewahrt uns andererseits von der Schande, die die Vernich-
tung eines so bedeutenden Gebäudes verursachen könnte. 
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p á l y a k e z d ő s z o b r á s z o k a k ú t é s a z u m e k i á l l í t á s a i n 
( 1 9 2 5 - 1 9 3 5 ) 
„A hagyományé minden tiszteletünk — de a jövőben 
van minden reményünk." — fogalmazta meg Vaszary Já-
nos a K Ú T és a vele akkor még közösen kiállító U M E 
jelszavát 1925-ben a K Ú T második kiállításának katalógu-
sában.fi] Ez a diplomatikus mondat gyökeresen más maga-
tartást és művészi szándékot fejez ki, mint néhány évvel 
korábban az avantgarde radikális felhívása a múlt lerombo-
lására és a jövő építésére. Vaszary úgy ítéli meg, hogy itt 
most széleskörű együvé tartozást kell meghirdetni, hiszen 
a háború olyan rombolást végzett — az emberi életekben, 
az anyagi és szellemi javakban egyaránt —, hogy a művé-
szetnek már nincs mit tovább rombolnia, itt a konszolidált 
állapotok megteremtése a cél. Az így szervezett művészcso-
port azonban óhatatlanul karakter nélküli marad, a széles-
körű összefogás pedig ugyanolyan ábránd, mint az avant-
garde utópiája. Hamarosan ki is robbannak az ellentétek, a 
fiatalok 1927-ben kiválnak a KÚT-ból , és az U M E 1928-
tól önállóan állít ki, hogy 1932 novemberében ismét közös 
kiállítást rendezzenek. Igazán átütő erejű művészcsoport 
tehát belőlük sem jött létre. 
Az UME első önálló kiállítását Bécsben rendezte a Ha-
genbund meghívására, annak épületében és összes termé-
ben. A kiállítás, melynek katalógusa 252 tételt tüntet fel, a 
visszaemlékezések szerint sikeres volt, elismerésként a Ha-
genbund kilenc művészt hívott meg külföldi levelező tag-
nak. [2] 
Az Osterreichische Galerie 1993 nyarán retrospektív 
kiállításon mutatta be az 1900-1938-ig fennállott Künstler-
bund Hagen történetét és a fellelhető művek legjavát.[3] A 
kiállítás címe, „Die verlorene Moderne", joggal lehetne 
annak a magyar kiállításnak is a címe, amelyet egyszer talán 
megrendez valaki a két világháború közti korszak művésze-
tének számos elfeledett és így elvesztett művészéről, akik 
annak idején főleg a K Ú T és az U M E kiállításain mutat-
koztak be. Természetesen azt is látnunk kell — és ez az 
osztrák kiállításnak is tanulsága volt —, hogy itt nemcsak 
egyes művészek és számos mű, hanem maga a „modern-
ség" is elveszett, elsősorban eszméiben és így erejében is. 
Utóéletében ezért gyakran modoros lett és esztétizálásba 
menekült. 
Nem véletlen, hogy ezeket a későexpresszionista, poszt-
kubista és egyéb „poszt" és „nach" műveket éppen most 
kezdjük el megkeresni, kíváncsiságunk és megbecsülésünk 
éppen most támadt fel irántuk. Nagybánya utóéletét vagy 
a 20-as, 30-as évek posztexpresszionista festészetét már 
megkísérelte bemutatni egy-egy kiállítás,[4] nem kis meg-
lepetést keltve. A szobrászat azonban kimaradt a vizsgáló-
dások köréből, bár annak idején a képek és a szobrok együtt 
szerepeltek a kiállításokon. A kor- és körkép nélkülük hiá-
nyos, annak ellenére, hogy ezek a szobrok inkább csak 
árnyalják, mintsem meghatároznák ezt a képet. 
A K Ú T és az U M E kiállításain a már akkor is elismert, 
idősebb művészek (Beck Ö. Fülöp, Medgyessy, Ferenczy 
Béni, Vedres, Csáky, Bokros-Birman stb.) mellett számos 
pályakezdő művész is bemutatkozott, és ha indulásuk sok 
szempontból hasonló is volt, az egyes pályák kifutása már 
nagyon is eltérővé, nem egyszer tragikussá vált. Nem alkot-
nak generációt, hiszen a 20-as évek közepe táján több évjá-
rat is számíthatott pályakezdőnek, vagy a háború miatt a 
pályát újrakezdőnek, akár azért, mert polgári internált volt 
Franciaországban, mint Bor Pál,[5] vagy szökött hadifo-
goly Mongóliában, mint Cser Károly.[6] Két világháború 
szólt bele az életükbe, és a köztük lévő lélegzetvételnyi idő 
ezernyi nehézséggel terhelte azt. Mégis, létrejöttek művek, 
voltak feltűnést keltő és ígéretes nekilendülések — bár 
életművé ezek ritkán váltak. 
Akárcsak a megelőző korosztályokban, most is sokan 
kezdik tanulmányaikat valamilyen, a művészethez közeli 
iparosműhelyben: Mészáros ötvös, Vörös Béla műbútor-
asztalos-segéd, Vilt egy fafaragó műhelyben dolgozik, 
Goldman a középiskola elvégzése után kitanulja az épület-
szobrászatot. Tanulnak az Iparművészeti Iskolán (Vilt, 
Mészáros) és vannak, akik más egyetemeken eltöltött idő 
után választják a művészpályát: Bor Pál diplomás mérnök, 
Beöthy István szintén a Műegyetemre jár, Forgács-Hann 
Erzsébet pedig esztétikát, filozófiát és művészettörténetet 
tanul a bölcsészkaron.[7] Ő és Litman Frigyes családi in-
díttatást is kapnak a művészethez, mindkettejük nagybáty-
ja neves műgyűjtő, az előbbié Léderer Sándor,[8] az utób-
bié Nemes Marcell.[9] Bár vannak kifejezetten szegénysor-
súak is köztük (Mészáros, Vörös), az a társadalmi réteg, 
amelyből a szobrászok kikerülnek, gyökeresen különbözik 
a korábbi korszakokéitól. Középpolgári, értelmiségi, sőt 
nagypolgári családok gyermekei is vannak közöttük, és azt 
is meg kell jegyeznünk, hogy feltűnően sok a szobrásznő, 
köztük számos amatőr. Változatosak, de többé-kevésbé 
konszolidáltak a tanulmányi évek is. A budapesti főiskolán 
a szobrász-szak végtelenül konzervatív (Bory Jenő, Radnai, 
Kisfaludi Stróbl, Sidló, Szentgyörgyi), ezért néhányan a 
„radikális" festőtanárokhoz járnak és ott is végeznek: Beö-
thy és Vörös Vaszarynál,[io] Gárdos Miklós Csók István-
nál.[11] Számosan vannak, akik rövid idő után otthagyják 
a főiskolát. Autodidaktaként dolgoznak, mint Vilt, de leg-
többen külföldre mennek. És mert a párizsi École des 
Beaux-Arts is csalódást okoz — hiszen pl. Injalbert, akinél 
Goldman, Gárdos és Litman is tanul, ugyanolyan konzer-
vatív, mint a pesti tanárok —, tovább utaznak, szabadisko-
lákba járnak vagy maguk tájékozódnak. Mind Gárdos, 
mind Litman — aki növendéke Bouchard-nak és Landov-
skynak is — kőfaragást is tanul olasz mesteremberektől. 
Forgács-Hann az École des Beaux-Arts-on kezdi, majd 
Bourdelle növendéke lesz, Földes Lenke Bécsben Anton 
Hanaktól tanul, de majd Bourdelle fedezi őt fel Párizsban. 
Székessy Zoltán München és Düsseldorf után Halléban 
Gerhard Mareks tanítványa. [12] Langsfeld Károly a Julian 
Akadémia után szintén Bourdelle-hez jár, de ismeretség-
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I. Beöthy István: Férfi (Felsőbbrendű ember), 1927. Bronz, 2- Máttis-Teutsch János: Női akt, 1920-as évek második fele. 
38 an. Musée de Honolulu Bronz, 18,6 cm. Magyar Nemzeti Galéria, ltsz. 88.26-N 
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ben van Lipchitzcel és Bráncusival is.[13] Tanulmányaikat 
ösztöndíjak támogatják. Vörös Béla vagy Lajos Béla a bu-
dapesti évek alatt is így tanul,[14] de a Szinyei Társaság és 
a különféle alapítványok ösztöndíjai főleg az utazásokat 
segítik (Beöthy, Vörös). Krivátsy Miklós, aki fél Európát 
beutazta, a fővárostól és a párizsi magyar követségtől ka-
pott szerény ösztöndíjat. Első kiállítása Párizsban 1925-
ben óriási siker volt. Harminckét nagyméretű szobrában 
elvont fogalmak és misztikus tartalmak (A Gond, Az idő, A 
csend, Az állat lelke stb.) nyertek formát, és az ismeretlen 
művész bátorságán és bizarrságán kellőképpen elámult a 
francia sajtó és a közönség. Harminckét életnagyságú szo-
bor akár egy életmű is lehetne, ha nem pusztult volna el 
mind Párizsban, hiszen a művész hazahozni már nem tudta 
őket.[15] Mint ahogy itthon a sikert sem tudta soha többé 
megismételni. Haláláról — valamikor az 1970-80-as évek-
ben — még hírt sem adtak a lapok. 
Aki csak teheti, rendez valamilyen kis kiállítást külföl-
dön. Gárdos és Beöthy a Sacre du Printemps galériában, 
Földes Lenke a Salon de Tuilleries-ben, Forgács-Hann az 
1928-as párizsi világkiállításon szerepel.[16] Beöthy eleinte 
4. Langsfeld Károly: Vízhordó lány (Edénytarló). Bronz, 87 cm. 
Magyar Nemzeti Galéria, Itsz. 77-S5-N 
3. Gárdos Miklós: Nő macskával, 1929. 40 cm. Egykor budapesti 
magántulajdonban. Reprodukálva: Lantos Magazin, 1930, 171. 
szám, 1464. 
évente bemutatja műveit Párizsban és 1930 novemberében 
a budapesti Kovács-szalonban is, de megélhetését valószí-
nűleg a kerámiamunkák biztosítják. 
A bajok és a tragédiák itthon kezdődnek, a megélhetés 
és az érvényesülés nehézségeivel. Egyetlen biztos támasz a 
Római Magyar Intézet ösztöndíja, amely nemcsak néhány 
gondtalan évet, hanem az érvényesülést is jelenti. Ezt az itt 
tárgyalt szobrászok közül ketten, Vilt Tibor és Mészáros 
László kapják meg. Egy Vilttel készült interjúból képet 
alkothatunk magunknak arról, hogy ezt milyen nehéz volt 
elérni, és hogy milyen befolyása és nagy tekintélye volt már 
ekkor is Pátzay Pálnak, holott ő maga is ösztöndíjas volt 
még. [17] Krivátsy hazatérése után egy évvel Gelb Malvin 
virágüzleteiben állítja ki szobrait, hogy így szerezzen vásár-
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5- Gerö Gyula: Ligeti Pál portréja. Gipsz, 32 cm. Magyar Nemzeti Galéria, ltsz. 32.841. Kiállítva: 1933. január. Korabeli fotó 
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6. Mészáros László: Leányfej. Színezett gipsz, 23 cm. Pécs, 
Janus Pannonius Múzeum, ltsz. 39.133. Egykor Tamás Henrik 
tulajdonában 
lókat.[ 18] Gárdos Miklós, aki mint az École des Beaux-Arts 
növendéke 1925-ben első díjat nyert,[19] majd 1927-ben 
Párizsban, 1929-ben itthon (Martyn Ferenccel) állított 
ki,[20] 1931-ben gyűjteményes kiállítást rendez az Ernst 
Múzeumban. Ekkor azonban már a Herendi Porcelángyár-
nak dolgozik. A jómódú családból származó Langsfeld 
Károly régiségboltot nyit[2i] (tönkre is megy). Székessy 
Zoltán itthon fafaragásból próbál megélni, hogy aztán vég-
képp Németországban telepedjék le. Bár a külföldi letele-
pedés ekkor még nem jelent végleges elszakadást, hiszen az 
U M E törzstagjai között többen élnek Párizsban (Beöthy, 
Vörös) vagy Berlinben (Garai Lili), mégis rendszeresen 
szerepelnek a budapesti kiállításokon. Ma már azonban 
tudjuk, hogy ezek a művészek mégis kiszakadtak a magyar 
művészet történetéből. Hogy ez ne legyen végleges, azért 
maguk a művészek nagyon sokat tettek. Beöthy kiállításo-
kat szervezett és állandó kapcsolatot jelentett a francia 
művészethez, Csáky kiállított itthon és rendszeresen írt a 
lapokba, Vörös Béla 1975-ben szinte teljes életművét haza-
küldte, ennek ellenére nem részesei a magyar művészeti 
köztudatnak, és ez a művészettörténet-írás hibája. Vannak 
aztán olyanok, akikkel valóban megszakadt a kapcsolat. 
Litman Amerikában telepedett le és bár levelezett Vilttel, 
nem tudunk róla semmit. Gerő Gyuláról viszont legalább 
megjelent egy kis híradás, mely szerint Argentínában sike-
res szobrász és főiskolai tanár lett. [22] 
A veszteségek persze korántsem írhatók csak a kiván-
dorlás számlájára. Lajos Béla fiatalon meghal tüdőbajban, 
Langsfeld (Sülyi) Károly a Donnál, Goldman a hitleri, 
Mészáros a sztálini koncentrációs táborokban pusztul el. 
1944-ben, harmincegy éves korában hal meg Sajó Edit 
7. Vili Tibor: Tanulmányfej (Női fej). Bronzzal bevont gipsz, 
32 cm. Debrecen, Déri Múzeum, ltsz. II.13/1930 
8. Schaar Erzsébet: Tanulmányfej. Ismeretlen helyen. Reprodu-
kálva: Múlt és Jövő XX. 1930. november, 401. 
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— ki tudja, hol? És pusztulnak a művek is; a művész 
egy-egy korszaka, vagy csaknem teljes életműve, hiszen 
egész műtermek dőlnek romba a háború alatt. Bor Pálé a 
Klotild-palotában, Langsfeldé a Régiposta utcában, akár-
csak Cser Károlyé vagy Csorba Gézáé (Százados út), de 
Forgács-Hann korai műveinek nagy része is elpusztult. 
Sajó Edit néhány művét őrzi a Zsidó Múzeum, de vajon 
megvannak-e valahol Gárdos Miklós korai szobrai, ame-
lyeket csak reprodukciókból ismerünk? 
A K Ú T és az U M E kiállításain festők is mutatnak be 
szobrokat, így pl. maga Vaszary János,[23] de Máttis-
Teutsch is,[24] Bor Pál pedig részben szobrásznak is szá-
mít ekkor. A kiállítások szoboranyagát kiegészítik a figurá-
lis kerámiák, Radnai Margit, Garai Lili, Forgács-Hann 
Erzsébet stb. művei, de mindenekelőtt Gádor István több 
kitűnő kollekciója.[25] 
A kerámia mindenképpen jobb megélhetést biztosít, 
mint a szobrászat, de szobrászattal vagy kerámiával foglal-
kozni sikk is. „Abban az időben Mária sógornőm [Lipthay 
Mária bárónő] a téli hónapok délelőttjeit szobrászkodással 
töltötte. Egy ismert állatszobrásztól, Markup Bélától ta-
nult. A vár alatti műhelyekben, az ún. Várbazár-soron 
dolgozott. Már kora reggel odasietett, akkor is, ha egy-egy 
bál után csak hajnalban került ágyba. . . Munkáit a herendi 
porcelángyár mindig elfogadta. Mária a szobraiért nem 
kért anyagi ellenszolgáltatást, csak mindegyikből 10-10 
darabot. Ezekkel a kedves porcelánfigurákkal ajándékozta 
meg a családot és barátait."[26] 
Nádai Pál „A lakásberendezés művészete" című köny-
vében (1939) „ízléstelenségek" fejezetcímmel foglalja ösz-
sze mindazt, ami a modern lakásból kidobandó. Ezek kö-
zött van „a szoborállvány, akár ébenfából készült, akár 
nem".[27] Míg a századfordulón külön pályázatot írtak ki 
„szobor tartó állvány" tervezésére, pár évtized után taná-
csos volt kidobni a lakásokból. Szerencsére a szobrok nem 
tűntek el az állványokkal együtt. Szobrok voltak a lépcső-
fordulókban és a falifülkékben, kisbronzok vagy kerámiák 
a vitrinekben, a szekrények és könyvespolcok tetején, a 
zongorán és mindenütt, ahol a sima bútorok erre lehetősé-
get adtak. Kétségtelen, hogy ezek inkább olcsó kerámiák 
vagy sokszorosított porcelánfigurák voltak, de volt egy igé-
nyesebb vásárlóközönség is. Erre utalnak a megrendelésre 
készült portrék, de az 1935-ös szoborportré- és kisplaszti-
kái kiállítás is, amelynek szép sajtóvisszhangja volt.[28] 
Rendezője, Tamás Henrik egyébként is pártfogója volt a 
szobrászatnak. Fiai arcképét Mészáros Lászlóval mintáz-
tatta meg, [29] és a Tamás Galéria sorra mutatta be az 
ismert vagy kezdő szobrászokat.[30] 1938-ban Modern ma-
gyar kisplasztika, 1940-ben Mai magyar kisplasztika cím-
mel rendezett kiállításain pedig minden korosztály és min-
den irányzat felvonult. 
A szobrok jelentős része arckép. Jellegzetességük, hogy 
nagyon erősen a fejre, az arcra koncentrálnak. Kevés a 
mellkép, bár néha a váll is rajta van a portrén — így pl. Vilt 
1926-os Önarcképén, mely a korszak egyik főműve, de 
hasonló kompozíciójú Goldman Tanulmányfej című arcké-
pe (Bronz, 1929) vagy Mészáros László egyiptizáló Leány-
feje. A vállképek mindegyikére jellemző valamilyen fajta 
enyhe archaizálás. Míg a századelőn a ruha, a kéz, vagy a 
testfordulat is fontos, hiszen a portré a személyiséget érzel-
mileg közelítette meg, és egy életérzés kifejezőjévé vált, a 
20-as, 30-as évek arcképei puritánok és tárgyilagosak. Ter-
mészetesen tovább élnek a szobrászat állandó témái, külö-
nösen népszerű a „Fésülködő" vagy a „Táncosnő" számos 
változatban, de már nem a szecessziós stilizálás szellemé-
ben. Ugyanakkor még mindig erősen hatnak a szecesszió 
jellegzetes toposzai: a Haláltánc (Kövesházi Kalmár Elza, 
Forgács-Hann Erzsébet), vagy Salome ábrázolása (Gárdos 
Miklós, Cser Károly), és ide sorolható talán Gárdos bizarr 
Kígyóbűvölő je is. Mellettük azonban a szobrászatban is 
megjelennek a modern élet kedvelt emblémái, amelyek az 
art deco tipikus témái: Jazz-band (Vörös Béla, Gárdos 
Miklós), Golfozó, Motoros (Gárdos) vagy a Női fej autósap-
kával (Vilt), de ide tartozhatott Forgács-Hann Erzsébet-
nek az a szobra is, amelyet a Nemzeti Szalonban is francia 
címmel állított ki: „Culture phisique". A 30-as években 
felerősödő szociális érdeklődés pedig erősen hozzájárul ah-
hoz, hogy megszaporodnak a munkásfigurák a szobrászat-
ban, amelyek sok esetben azonban egyszerűen csak karak-
terfejek vagy alakok, és csak néhány művésznél kapcsolód-
nak kifejezetten a munkásmozgalomhoz (Goldman, Mé-
száros).[31] 
A 20-as évek közepén pályára lépő szobrászok számára 
nincs olyan zseniális példakép, mint a századfordulón Ro-
din művészete, amelyért lehetett rajongani, vagy lehetett 
elutasítani, de mindenképpen mérce és viszonyítási alap 
volt. És nincs olyan nagyhatású szobrászat-elmélet sem, 
mint volt Adolf Hildebrandé, amely az előző generáció 
magyar szobrászatát meghatározta. Nincs uralkodó irány-
zat, a próbálkozások ezért igen heterogének. Tovább él 
— és talán ekkor nyer polgárjogot — az 1910-es évek 
expresszionizmusa. Bár a kiállított szobrok csak részben 
azonosíthatók, megállapíthatjuk, hogy számos jelentős ko-
rábbi mű ekkor lesz közismertté. Pátzay pl. 1925-ben állítja 
ki az 1919-es Alló fiút és a Sinkó Ervin-portrét (1919). Az 
1926-ban bemutatott Tornázok pedig valószínűleg azonos 
az 1917-es Extázissal. A K Ú T folyóirat 1927-ben közli 
más, korai Pátzay-művekkel együtt (pl. Gyümölcskosaras 
fiú, 1915). Baranyai Ilona 1930-ban mutatja be a Lépő ifjút 
(1918),[32] és Schönbauer Henrik, aki már 1923-ban emig-
rált Amerikába, 1935-ben még szerepel a Tamás Galéria 
kiállításán. Bokros Birman négy egyéni kiállítást rendez a 
tárgyalt időszakban. Az expresszionizmus nagyon is jelen 
van tehát a korszak szobrászatában, de már sokat veszít 
erejéből, abból a lendületből és életérzésből, ami a lényege 
volt. A „hitet" és a „meggyőződést", amit Ivan Göll az 
expresszionizmus alapjának tartott, külsőségek helyettesí-
tik. Maradnak a megnyúlt és torzult arányok. „A mozdula-
tok dominálnak a tömeghatással szemben, ami szokatlan 
formákhoz vezet, hogy a túlzó érzéseket kifejezze." — 
ahogy Stephanie Barron definiálta az expresszionista szob-
rászat jegyeit,[33] de ezek a mozdulatok gyakran enerváltak 
(Bor Pál: Csók, Imádság) vagy lágyan, hullámzóan stilizál-
tak (Forgács-Hann: Szomorúság, 1933, Szerelmesek).[?,f\ 
Az érzelmi telítettség bizarr túlfűtöttséggé is válhat, vala-
milyen megfoghatatlan spiritualizmus jegyében. Krivátsy, 
Kalmár, Baranyai tagjai vagy kiállítói a Spirituális Művé-
szek Szövetségének. Székessy Zoltánt német iskolázottsága 
és fafaragó múltja, Sajó Editet talán szintén a közös anyag, 
a fa vésése, faragása, festése hozta közel ahhoz az ún. primi-
tivizmushoz, ami az expresszionizmus egyik felfedezésének 
számított.[35] Sokféle hatást egyesít rövid pályáján Gárdos 
Miklós. A Salome első változata (1922) vagy a Hosszúnyakú 
nő (1926) talán az expresszionizmushoz sorolható, míg a 
Párizsban készült Salome II. (1927) Gargallónak a kubiz-
musból kialakított sajátos art deco stílusához áll közel. A 
Gordonkás (1929) vagy a Prímás (1929) már ismét itthon 
készült; szögletesen stilizált naturalizmusuk a hazai igé-
nyek és a párizsi emlékek egyesítési kísérlete. Annál megle-
pőbb a Nő macskával címet viselő szobor (1929), mely 
„tisztán az absztrakt geometria nyelvét szólaltatja meg ar-
chitektonikus fogalmazásban".[36] Ez a kubusokból és 
184 
gömbökből felépített, helyenként stilizált jelzésekkel (arc 
és mellrészletek, hullámvonalak) tagolt szobor valóban 
egyedülálló a korszak magyar szobrászatában. 
Miközben a nagy mesterek művészetében (Beck O. Fü-
löp, Pátzay, Medgyessy), de általános tendenciaként is az 
új klasszicizmus van kibontakozóban, a pályakezdő szobrá-
szok sokirányú és kapkodó próbálkozásaiból két tudatos 
törekvést kell kiemelnünk. Mindkettő valamilyen normát 
keres a szobrászat számára, amelyet az eszményi ember és 
az eszményi szépség megtestesülésének tekint. 
Az egyik, amelyet Beöthy István és Máttis-Teutsch 
János szobrai képviselnek, elméleti alapot, esztétikai irány-
elvet, sőt kánont keres az emberi alak ideális ábrázolásához, 
és így magának a műalkotásnak a létrehozásához. Ez a 
teoretikus hajlam kapcsolja össze a különböző generáció-
hoz tartozó, Európa két távoli pontján (Párizs, ill. Brassó) 
élő, és Budapesten kiállító két művészt — legalábbis egy 
rövid időre. 
Beöthy még műegyetemi hallgató korában talált rá arra 
az arányelméletre, az aranymetszésre, amelyben a termé-
szet és a művészet közös rendezőelvét ismerte fel. Életmű-
ve annak a programnak a megvalósítása, amelyben ez az 
elmélet (Beöthy a Fibonacci-számsor alapján szerkeszti, ill. 
tagolja szobrait) harmonikus és eszményien szép művek 
létrehozásához segíti a művészt. 1930-ig csak figuratív 
szobrokat készít, így az emberi alak felépítésében próbálta 
érvényesíteni ezt az eszményi arányt. Alakjai azonban nem 
annyira harmonikusak, mint inkább agresszívek lettek. Jel-
lemző, hogy a Budapesten is kiállított művei közül a Heros 
(1927) később az Action directe címet kapta, a Férfi (1927) 
pedig Felsőbbrendű ember címen lett ismert. 1938-ban a 
Tamás Galériában a „Párizsi magyar művészek" kiállítá-
sán bemutatott műveit már valóban a szépség és a harmó-
nia jellemezte, ezek azonban már elvont szobrok voltak 
(Ölelkező ritmusok, Hármas ritmus). 
A Beöthynél tizenhárom évvel idősebb Máttis-Teutsch 
fordított utat járt be. Bár szobrászati tanulmányokat folyta-
tott és szobrai többé-kevésbé végigkísérik pályáját, elsősor-
ban festőként tartják számon; főművei a képek között van-
nak. Ezek a természeti élményből kiinduló, de végül is az 
élet lüktetését, és a lélek „virágait" kifejező, a teozófián 
alapuló művek az európai absztrakt festészet méltán elis-
mert alkotásai. Az a fordulat azonban, amely munkásságá-
ban a 20-as évek végétől regisztrálható, és a figurativitáshoz 
vezetett vissza, az általa kialakított új elmélethez, és annak 
képi, szobrászati realizálásához köthető, „A művész hir-
desse művében az új embert" —vallja az aktivizmus távoli 
viszhangjaként. „A művész a kor emberét a forma és az 
arányok újjáalakítása révén ábrázolja" — írja,[37] de nem 
dolgoz ki olyan szigorú arányrendszert, mint Beöthy. El-
mélete eklektikus, és inkább belső küzdelmeinek a lenyo-
mata, mintsem a megtalált igazságé. A jelen tanulmány 
számára azonban az az érdekes, hogy ez az elmélet, amely 
célját tekintve a stabilitás és az aktivitás kifejezőértékét, 
annak formáit és társadalmi vonatkozásait keresi a művé-
szetben, a szobrászathoz is visszavezeti Máttis-Teutschot, 
mégpedig pályájának legjelentékenyebb szobrai készülnek 
ekkor. Szobrain kevésbé bántó az a kiszámítottság, ami 
festészetét egyre jobban lemerevíti. Művei „az emberi tö-
kéletesség eszményét állították a néző elé, ám nem a klasz-
szikus görögség tárgyiasságával, hanem a szinte számtani-
lag gondolkodó tiszta elme esetlegességektől megfosztott 
hűvösségében."[38] Ez az ideologikus művészet, mely esz-
tétikai kategóriák és társadalmi értékek megfeleltetésére 
törekedett, végül is (1940-50-es évek) olyan kiagyalt mű-
vekhez vezetett, melyben egy új emblematika kísérletét 
fellelhetjük talán, de az eredmény az elmélet időszerűtlen-
ségét igazolja. A tanulság hasonló, mint Beöthynél: az em-
beri tökéletesség ábrázolása a művészet számára hitelesen 
egyre kevésbé lehetséges. 
Ezt a tanulságot persze nem könnyű felismerni és elfo-
gadni, főleg nem egy művészpálya kezdetén. Azok a szob-
rászok, akik a tárgyalt időszakban talán tényleg alkothattak 
volna egy generációt (Goldman, Langsfeld, Litman, Mé-
száros, Schaár, Vilt — 1904-08 között születtek, és kb. 
azonos körökbe jártak, többen jó barátságban is voltak), 
szintén egy elmélet és szintén az eszmények jegyében kez-
dik pályájukat. Ezeket azonban nem valamilyen esztétikai 
elvont szabályból, hanem az emberi kultúrák történetének 
sajátos értelmezéséből merítik. 
Míg a Brassóban teljes elzártságban élő Máttis-Teutsch 
csak levelezett Ligeti Pállal, Budapesten fiatal építészek és 
művészek gyűltek köré,[39] hogy hallgassák előadásait a 
művészet és a történelem múltjáról és jövőjéről, a kultúrák 
párhuzamairól és azok szüntelen ismétlődéséről. Elmélete, 
melyet Kurt Breysig, majd Oswald Spengler nyomán ala-
kított ki, rendkívül nagyhatású volt; magyarul, majd néme-
tül megjelent könyveivel[4o] az egész magyar sajtó foglal-
kozott, az Új Időktől a Századokig, Lyka Károlytól Szekfű 
Gyuláig. Spenglerrel ellentétben Ligeti a múltban felis-
mert analógiák alapján egy pozitív jövő-képet rajzolt fel, és 
ez az optimizmus a világháború utáni értékvesztés és cél-
nélküliség idején valóban útmutatóként hathatott. Elméle-
tének alapja az a szellemtörténeti kultúrmorfológia, mely a 
történelmet a leginkább szembetűnő kútfőkből, a műalko-
tásokból kiindulva korszakolja, amennyiben a művészetből 
következtet egy-egy korszak gondolkozás-formáira. Ligeti 
három nagy korszakot különít el: az egyiptomi, a görög és 
a keresztény kultúrát, amelyeket az építészet, szobrászat és 
festészet dominanciáinak feleltet meg. Az egyes kultúrákat 
tovább tagolja hármas egységekre, majd az így létrejövő 
korokat ismét három részre osztja a művészet három nagy 
műfajának megfelelően. Háromszor hármas rendszere sze-
rint ismétlődik tehát az emberi kultúra és történelem, 
amelyben minden periódus csúcsa a szobrászati korszak. 
Ugyanis a szobrászat az a műfaj, amely megvalósítja a 
művészet célját, hidat ver a „fogalmakba burkolt" és az 
„érzékelhető, a valóságos világ között",[41] vagyis a szel-
lem és az anyag között, ahogy ezt Hegel tanította. Ennek 
megfelelően a művészetek fejlődése ,,plasztikopetális",[42] 
mert a „Kunstwollen" a szobrászi korokban teljesedik ki. 
Ekkor a művészet derült, harmonikus, boldogan nyílik meg 
a világ szépségeinek. Állításai igazolására Ligeti mindig 
hoz példákat, melyekből az egyiptomi és a görög művészet 
alkotásai normaadókként emelkednek ki. 
A Ligeti köré gyűlt fiatal szobrászok (Mészáros, Vilt, 
Goldman, Litman és valószínűleg Langsfeld[43]) egy fel-
felé ívelő jövő képét kapják Ligetitől, melynek művészete 
harmonikus, derült, eszményképeket és hitet adó lesz, és 
amelynek előképeit az egyiptomi és görög művészet Speng-
ler-Ligeti-féle interpretálásában találják meg.[44] Mind-
nyájuk korai munkái portrék, vagy inkább fejek, és feltűnő-
en hasonlóak. Időtlenek és maszkszernek, sőt maszkok is. 
Ennek van egy eszmei és van egy technikai oldala. A maszk 
a személyes és a személytelen különös egységét valósítja 
meg. A leghívebb lenyomata az emberi arcnak, de annak az 
arcnak, amelyet a mindennapi életben nem látunk, mert mi 
a szüntelenül változó, a pillanat meghatározta, eleven arc-
cal nézünk szembe. A maszk ezt merevíti időtlenné. Ezt a 
maszkszerűséget Spengler és Ligeti is kiemeli a görög 
szobrok jellemzőiként. „Egészen Lysipposig nincs egy iga-
zi karakterfej. Csak maszkok vannak." — írja Spengler.[45] 
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Vilt és társai po r t r é ikban er re az idő t lenségre t ö r e k e d n e k . 
Ennek eszköze pedig f e l t ehe tően az volt , hogy az élő m o -
dellről ö n t v é n y t csinál tak, ezt m i n t á z t á k át k é s ő b b szobor -
rá. T ö b b ese tben m a g u k a maszkok is m e g m a r a d t a k . [ 4 6 ] 
(Schaár Erzsébe t később élő a rcokró l készí tet t maszkokka l 
alkotta m e g élete főműve i t . ) Vilt a z o n b a n ezt a m ó d s z e r t 
mélyen el í tél te , ő a maszkokat is min táz ta . [47] T u d a t o s a n 
és következetesen járt végig egy szobrász i u ta t , m e l y b e n 
n e m a fe lada t megoldása , e lvégzése, h a n e m a n n a k m i n d 
mé lyebb megér tése volt f on tos számára . 
„ 1 9 2 5 - 3 0 . Ez öt évben főkén t fe jeket m i n t á z t a m , e r ed -
ményei t ennek a korszaknak az 1929. évi kollektív kiál l í tá-
son m u t a t t a m be.[48] E szakasz fő je l lemvonása az ábrázo l t 
f r a g m e n t u m mivolta . (Fe jek nyak né lkül , T o r z ó k ) Rész le-
tek megf igyelésében tel t el ez a h o s s z ú idő. A fe jek szerke-
zete görög, egyiptomi u t áné rzés rő l t anúskod ik . N e m volt a 
megfigyelés oly erős, hogy a fe jek szerkezetéből v i t t volna 
a rész le t formák felé. N e m t u d t a m a kérdés t egészében 
felfogni . M ú z e u m i é lmények u t á n igazod tam, s a való élet 
esetlegességeit agga t tam a m á r meg lévő sze rkeze t r e . . . 
M i n d a z t , ami nekem akkor exp res sz i é volt , azt a fejek 
közvet len a fej alatti e lvágásával aka r t am ki fe jezni , s ez 
egyben a plasztikai m o n d a n i v a l ó is. (A fej egy golyó) Pszi-
cho lóg iá juk a mosoly, ez nagyrészt a r c h a i k u s görög ha t á s 
volt . E z e k az »autósapkás nő feje«, t a n u l m á n y f e j a d e b r e c e -
ni m ú z e u m b a n , a Fővá ros i Kép tá r k o n t y o s női feje, sz in te 
klasszikus[ak] , és a g y e r m e k f e j . " [ 4 9 ] „ É l e s e n é r ez t em, 
hogy végül i s egy k lassz ic izmus fog k ia laku ln i . " [50] O m a g a 
a Bergman Terka-portrétól számít ja m ű v é s z e t é n e k f o r d u -
latát , a m e l y b e n már — F r e u d és Fe rencz i ha tásá t is f e ldo l -
gozva — „psz ichológia i energiák kezd tek do lgozn i . " [51] 
Ekko r talál magára , e l ju t a maszktól az a r c h o z , a személy te -
lentől a személyeshez , vagyis az ideálisxó\ a reálishoz, a m i 
n é h á n y év múlva m á r f á jda lmasan torz lesz (Háború után, 
1936). 
A 20-as évek pá lyakezdő szobrászainak sti láris ú tke re sé -
sei i t t h o n sorra k i fu l l ad tak . Sem a m ú l t példái , s e m a 
szépség és ha rmón ia kü lön fé l e kánon ja i n e m adtak t á m -
p o n t o t a szobrászat ö rök t émája , az e m b e r i alak m e g f o r m á -
lásához. A z eszményi h a r m ó n i a e lvon t t á , az ember i alak 
t r a g i k u s a n d i s z h a r m o n i k u s s á vált. Ezt a t anu l ságo t v o n h a t -
ták le azok a művészek , akiknek a pá lya kezdése u t án m é g 
m a r a d t ide jük — é le tük — a pálya fo ly ta t á sá ra is. 
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J U N G E B I L D H A U E R AN D E N A U S S T E L L U N G E N 
DER K Ü N S T L E R V E R E I N I G U N G E N K Ú T U N D U M E (1925—1935) 
In den Ausstellungen der 1924 gegründeten Neuen Gesell-
schaft Bildender Künstler (KÚT) und des 1925 gegründeten 
Vereins Neuer Künstler (UME) traten zahlreiche junge Bildhauer 
vor die Öffentlichkeit, die von ihren Studienreisen und Wander-
jahren in Europa einen neuen Geist nach Ungarn mitbrachten. 
Ihre Werke vertreten zum Teil eine weniger schwungvolle, ener-
vierte und stilisierte Variante des späten Expressionismus, zu-
gleich erscheinen aber auch die charakteristischen modernen The-
men und die eigenartigen Formen der Art Deco in diesen Ausstel-
lungen. Dabei läßt sich in zwei markanten Tendenzen das allge-
meine Bestreben der Kunst der Epoche erkennen, als Organisati-
onsprinzip des künstlerischen Schaffens eine theoretische Grund-
lage, sogar einen ästhetischen Kanon zu finden. István (Étienne) 
Beöthy glaubt dies in einer Theorie von den Proportionen, in 
einer Abart des Goldenen Schnittes, der Fibonaccischen Reihe zu 
entdecken, János Máttis-Teutsch hingegen bestimmt in den 
Theorien seiner „Kunstideologie" (1931) den künstlerischen 
Wert der Stabilität und der Aktivität sowie deren Formen und 
gesellschaftliche Entsprechungen im Hinblick auf das Kunst-
schaffen. Eine eigenständige Gruppe junger Bildhauer scharte 
sich um den Architekten und Kunsttheoretiker Pál Ligeti, der 
ihnen seine Ansichten über die Zukunft der Kunst und aufgrund 
der Spenglerschen Kulturphilosophie über Parallelen und Wie-
derholungen in der Geschichte votrug. Er umriß in seinen Vorle-
sungen eine heitere und harmonische Kunst der Zukunft , die sich 
gegenüber den Schönheiten der Welt aufgeschlossen zeigt. Er 
lenkte ihre Aufmerksamkeit auf Werke der ägyptischen und der 
frühen griechischen Kunst, und die jungen Bildhauer begannen 
ihre Laufbahn im Geist dieser Vorbilder. Diese Frühwerke sind 
von einer zeitlosen Harmonie gekennzeichnet. Es war Tibor Vilt, 
der die engen Grenzen und die Irrealität dieser Auffassung er-
kannte: Seit Mitte der 30er Jahre herrscht denn auch — nach der 
Rezeption Freuds und seines ungarischen Schülers Sándor Ferenc-
zi — die Psychologisierung auf seinen Porträts vor. Das Menschen-
bild, das sich aus seinen Werken entfaltet, schreitet vom Idealen 
über das Realistische bis zum schmerzhaft Verzerrten voran. 
Die Bildhauer, die ihre Laufbahn Mitte der zwanziger Jahre 
begonnen hatten, mußten der Reihe nach erkennen, daß bei der 
Gestaltung des idealen Menschen weder die Vorbilder aus der 
Vergangenheit noch die unterschiedlichen Kanons der Schönheit 
genügend Anhaltspunkte liefern. Die Fortsetzung der Künstler-
laufbahn war aber nur wenigen unter ihnen beschieden. 
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c s o n t v á r y m i n t u r u g y 
A D A L É K A K U L T Ú R P O L I T I K A V Á L T O Z Á S A I N A K M E C H A N I Z M U S Á H O Z 
Csontváry más volt — kezdeném e rövid dolgozatomat, 
de mindjárt meg is állok, attól tartva, hogy ezzel az egyetlen 
rövid szóval, „más", nem provokálok-e újabb Csontváry-
vitát? Éppen ezért nem is kívánok most a másság minősíté-
sébe vagy magyarázatába, s még bizonygatásába sem bele-
kezdeni. Pusztán azt szeretném jelezni, hogy másnak, kor-
társaitól különbözőnek kellett ténylegesen lennie, mert 
egyébként aligha támadhatott volna személyisége és művé-
szete, hagyatéka körül oly sok vita. Életében még csak 
megbocsájtóan megmosolyogták, azóta azonban szinte egy-
folytában vitatkoznak fölötte. Ki számára példa, ki számára 
csak egyszerűen bolond volt; az ötvenes évek végén, a 
hatvanas évek elején neve egyszer csak a kultúrpolitikai 
váltás, a szellemi konszolidáció egyik jelképévé válva került 
ismét a porondra. Azóta pedig — változó hevességgel — az 
újra-fölfedezök és birtokba-vevők vitája folyik: ki közöttük 
az igazi értő, ki a készületlen önjelölt, kit illet a hagyaték, 
ki igazán méltó a szolgálatára?[l] 
Az 1956-os forradalom leverése után a berendezkedő új 
hatalom még sokáig légüres térben érezhette magát, s a 
megtorlásokkal párhuzamosan már 1957 elejétől erőfeszí-
téseket tett az írók, művészek és általában a vezető értelmi-
ség — ha nem is támogatásának, de — legalább semlegessé-
gének az elnyerésére. Nyilvánvalóan ezt a célt szolgálta az 
1957-es Tavaszi Tárlat megrendezése, amelyen hosszú, 
reménytelen évek után először léphettek a nyilvánosság elé 
az addig egyedül üdvözítőnek hirdetett szocialista realiz-
mustól eltérő stílusban dolgozó művészek is. Igaz, hason-
lóan nyitott rendezvényre ezután ismét sokáig nem volt 
példa, de nem jött vissza többé a szellemnek az a tökéletes 
elszigetelése sem, amely az ötvenes években valami egészen 
elképesztő precizitással működött. Újra és újra a legvárat-
lanabb pillanatokban és helyeken nyíltak úgynevezett „kis-
kapuk", s bár bezárásukról, elreteszelésükről kisebb-
nagyobb késéssel mindig intézkedtek, az így támadt réseken 
beáramló oxigén mégis csak lehetőséget adott a túlélésre. 
Visszanézve ezekre az évekre, egyre inkább úgy tűnik, 
hogy a „kiskapuk" és a „kisebb-nagyobb késés" sem voltak 
egészen véletlenek. Nem kell persze arra gondolni, hogy 
valaki vagy valakik jóindulatáról lett volna szó ezekben az 
esetekben, inkább a kultúrpolitika irányítóinak óvatos, ta-
pogatódzó kísérleteiről, a Kádár János által általánosan 
megfogalmazott „aki nincs ellenünk, az velünk van" tétel 
érvényesítéséről ezen a talán különösen is érzékeny és fon-
tos terepen. 
1958-ban a brüsszeli világkiállítás jó alkalomnak lát-
szott, hogy a Kádár-rendszer megkíséreljen kilépni a hosz-
szú ideje tartó nemzetközi elszigeteltségből. A magyar pa-
vilon egész kulturális programját ennek a célnak állították 
a szolgálatába, s ebben kiemelt szerepe volt a kiállított 
Csontváry-képeknek is.[2] A brüsszeli kiállítással egy idő-
ben jelent meg egyébként az első reprodukciós album is 
Csontváryról Ybl Ervin bevezetőjével.[3] A sikerre építve 
1962-ben pedig a brüsszeli Palais des Beaux Arts-ban ke-
rült sor Csontváry műveinek most már önálló kiállítására, 
s ezzel párhuzamosan megkezdődtek az 1963-as székesfe-
hérvári bemutatónak az előkészítő munkái is.[4] 
A legendás emlékű székesfehérvári Csontváry-emlékki-
állítás 1963. május 18-án nyílt meg a Csók István Képtár-
ban. Az előzmények után azt lehetne hinni, hogy eddigre 
már természetes lett volna az életműnek a hazai bemutatá-
sát is megszervezni. Az utolsó pillanatokban azonban 
mégis történt valami zavaró dolog, ami jelezte, hogy a 
„mélyben" még korántsem egyértelmű ezzel kapcsolatosan 
minden. Az eredeti elképzelések szerint a kiállítást Pogány 
O. Gábor, a Magyar Nemzeti Galéria akkori főigazgatója 
nyitotta volna meg. Az utolsó napokban — amikor már a 
nyomdából kikerültek a kész meghívók is — Aczél György, 
aki akkor a művelődési tárca miniszterhelyettese volt, tele-
fonon közölte Estélyi Gyulával, a Fejér Megyei Tanács 
elnökhelyettesével, hogy a Csontváry-emlékkiállítás nem 
olyan rangú esemény, hogy azt egy országos intézmény 
főigazgatójának kellene megnyitni![5] így állt aztán az ün-
nepélyes vernisszázs népes közönsége elé végül Bujdosó 
Imre elvtárs, a megyei tanács akkori elnöke. 
A rendező múzeum számára persze meglehetősen kelle-
metlen volt ez az intermezzo. A kisebbik kellemetlenség az 
volt, hogy Pogány O. Gábornak magyarázzuk meg, hogy 
miért történt a hirtelen változás: értette ő azt minden ma-
gyarázat nélkül is. Kellemetlenebb volt, hogy a telefonos 
intézkedés alig néhány hónappal a múzeum tanácsi keze-
lésbe kerülése, 1963. január 1. után szinte azonnal megkér-
dőjelezte az új gazdák előtt az intézmény vezetőségének 
politikai hitelét, ami pedig akkor sem rövid, sem hosszú 
távon nem volt következményeiben kis dolog! 
A kiállításnak azután igen nagy sikere volt, a látogatók 
az ország minden tájáról sereglettek Székesfehérvárra, és 
szokatlanul nagy volt az esemény sajtóvisszhangja is.[6] 
Szeptember 14-én váratlanul magas rangú látogatók érkez-
tek: az éppen Magyarországon tartózkodó N. Sz. Hruscsov 
feleségét egy „hölgyprogram" keretében Kádár Jánosné 
kísérte Székesfehérvárra. Nyina Hruscsovát a képek látvá-
nya magával ragadta, s több mint egy órát töltött a kiállítá-
son. Másodnapra pedig újra jelentkezett Aczél György az 
említett elnökhelyettesnél, s bejelentette, hogy a kiállítást 
rövidesen Budapestre fogják vinni.[7] 
Nem régen egyik kiváló művészettörténész kollégánk 
egy lektori véleményben „anekdotá"-nak nevezte a fenti 
történetet, valószínűtlennek tartva, hogy Nyina Hruscso-
vának ilyen „közvetlen" befolyása lehetett volna a magyar 
kultúrpolitikára. A kétkedőnek persze részben bizonyára 
igaza van, mert az elhatározás valahol már bizonyára meg-
fogalmazódott. És mégis, az elhatározás mellett (ma bár-
mennyire is furcsának találhatja ezt valaki), úgy látszik, 
szükség volt erre, az ilyen jellegű nyilvános és látványos 
igazolásra is! 
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Persze érdemes föltenni a ké rdés t , hogy m i é r t lehetet t 
egyál ta lán ennyire közpon t i p r o b l é m a 1963-ban egy akkor 
már c s a k n e m négy év t izede ha lo t t művész m u n k á i n a k a 
bemuta t á sa? Vagy k o n k r é t a b b a n fogalmazva: mié r t félt 
bárki is Csontváry tó l? N o s , a ku l tú rpo l i t i ka i rányí tói n e m 
Cson tvá ry tó l féltek, h a n e m egészen egysze rűen az ese-
m é n y n e k a p recedens -é r téké tő l , a t tól , hogy ezt követően 
teret nye rhe tnek a művésze t i é l e tben k o r á b b a n t i l tot t és 
h á t t é r b e szorított s t í lus törekvések . Ez a fa j ta aggoda lom 
egyébkén t a sa j tóban is m e g f o g a l m a z ó d o t t , s hogy éppen a 
N é p s z a b a d s á g b a n , a p á r t l ap j ában , az akkor iban a szinte 
kötelező érvényű h iva ta los á l l ásponto t je lente t te . K o m l ó s 
János — bírálva a C s o n t v á r y művésze t é t lelkesen üdvözlő 
kr i t ikákat — így ír: „ . . .a mi e s z m é n y ü n k az a művész t í -
pus , a m e l y nemcsak érzi a vi lágot borzol t idegekkel és 
nemcsak fe ldúl tan tük röz i , de vá l toz ta tn i is akar ra j ta t u d a -
tosan, másokkal vál lvetve. E z e k b e n a mos tan i k r i t ikákban 
viszont elsikkad a művész i t uda to s ság kérdése , a fo r r ada lmi 
mozga lmakka l azonosu ln i t u d ó m ű v é s z e szménye , és akar -
va-akara t lanul fe lmagasz tosu l az ösz tönösség , a lá tomás, a 
révül t ség , mindaz, a m i i r racionál is a m ű v é s z e t b e n . " M a j d 
így fo ly ta t j a : „ C s o n t v á r y t rag ikus magányossága a kor ha -
ladó mozga lma i tó l való távollétét is v i ssza tükröz i . És ha ezt 
n e m t á r j u k fel a k r i t ikákban ha tá rozo t t elviséggel , akkor 
m a h o l n a p C s o n t v á r y m ö g é búvik m i n d a z , ami m a ná lunk 
m a g á n y o s , mer t d i l e t t áns vagy művész i l eg , eszmei leg el-
lenzéki , t ehá t »meg n e m értet t«."[8] 
K o m l ó s p o n t o s a n foga lmazot t , jól lá t ta , hogy m e r r e 
vezet az ú t . C s o n t v á r y művésze te , C s o n t v á r y n a k a valóság-
hoz való viszonya — akár üdvözöl te ezt valaki , akár ká rhoz -
ta t ta — valóban h iva tkozás i a lappá , s egy fa j t a mércévé is 
vál t , h o g y m e d d i g t e r j e d h e t a művész i szabadság . Ahogyan 
k o r á b b a n a posz tnagybánya i művészekke l és h a g y o m á -
nyokka l kötö t t k o m p r o m i s s z u m , úgy já ru l t mos t hozzá 
C s o n t v á r y b e m u t a t á s a és e l ismerése is a szel lem kötelékei-
nek lazí tásához. Az Aczél G y ö r g y nevével f émje lze t t k u l t ú -
ra - i r ány í t á snak az első óvatos, és még i s lá tványos lépései 
vol tak ezek az e n g e d m é n y e k ú t j á n — egy sa já tos- fa j ta , 
e l l enőrzö t t szabadság felé, amelyet k é s ő b b a „ h á r o m T " 
kategór iá ival ha táro l tak körü l , fe l szabda lva és megje lö lve a 
m ű v é s z e t e k te rü le té t és a művészek köré t , ki jelölve a támo-
gatott, a tűrt, a tiltott kategóriákat . [9] 
Kovács Péter 
J E G Y Z E T E K 
1 Legutóbb Perneczky Géza kezdeményezett vitát a Népsza-
badságban, amely kultúrpolitikai, muzeológiai és tudományos kér-
déseket és köröket is érintve vert mind szélesebb hullámokat a 
napilapban és az Új Művészetben is. Perneczky Géza: Odaadjuk-e 
Csontváryt a Nyugatnak? Népszabadság 1993. április 17., Romvá-
ry Ferenc: Csontváryt nem adjuk. Uo. 1993. május 18., Perneczky 
Géza: Senki földjén. Uo. 1993. május 18., Mihály Mária: A 
Csontváry életmű világhírre kész. Uo. 1993. június 5., Perneczky 
Géza: Nincs adat a Csontváry-kéziratok jelenlegi sorsáról. Uo. 
t993- június 5. Tímár Árpád: Hol tart a Csontváry-kutatás? Új 
Művészet IV. 1993. július, 78-80, Perneczky Géza: Hol tart a 
Csontváry-hagyaték keresése? Uo. 1993. augusztus, 64-65, Tímár 
Árpád: Néhány megjegyzés Perneczky Géza írásához. Uo. 1993. 
augusztus, 65, Romváry Ferenc: Csontváryról objektíven. Uo. 
1993. szeptember, 83-84. — A vita a kézirat lezárásakor eddig 
jutott, de valószínűleg még folytatódik. 
2 Az 1958-as brüsszeli világkiállítás nemzetközi pavilonjában 
az „50 év modern művészete" című kiállításon Csontváry Sétalo-
vaglás a tengerparton című képe szerepelt. További három Csont-
váry-kép — Mária kútja, Sétakocsizás újholdnál Athénben és Vil-
lanyvilágilolt fák Jajcében — a magyar pavilonban volt látható. 
Vö.: Gerlóczy Gedeon: Magyar képzőművészet Brüsszelben. Ma-
gyar Építőművészet VII I . 1959:1-2, 69-74, ismét megjelent: 
Csontváry-emlékkönyv, Budapest 1976, 224-226. 
3 Ybl Ervin: Csontváry Tivadar. Budapest 1958. 
4 Az 1962-es brüsszeli kiállítással foglalkozó belga kritikákból 
válogatás olvasható a Csontváry-emlékkönyvben, 231-240. Az 
1963-as székesfehérvári és az azt követő budapesti kiállításokkal 
kapcsolatosan gazdag iratanyagot őriz a székesfehérvári Szent Ist-
ván Király Múzeum adattára és irattára a 44-12-1962. és a 44-15-
1963. sz. fondokban. 
5 Ebben a részletben személyes emlékeimre kell támaszkod-
nom, tekintve, hogy a korszak kultúrpolitikai gyakorlatának meg-
felelően ügyirat nem keletkezett. Viszont a Szent István Király 
Múzeum adattára 1963-as „Kiállítások" dobozában az 1. számú 
dossziéban megtalálható a Csontváry-kiállítás meghívójának 
mindkét változata, s az elsőn még az olvasható: „Ünnepi beszédet 
mond Pogány Ö. Gábor". — A főigazgató egyébként aztán nem is 
jelent meg a május 18-i megnyitáson. 
6 Ld. a szerző beszámolója az István Király Múzeum Évköny-
vében (Alba Regia VI-VII . 1966, 141.) 
7 A Szent István Király Múzeum adattárának 1218. ltsz.-ú, 
18. sorszámú vendégkönyvében olvasható, 1963. szeptember 14-i 
cirill betűs bejegyzés alatt N. Hruscsova aláírás. Alatta a szöveg 
magyar fordítása: „Nagyon örülünk, hogy megismerkedhettünk 
egy tehetséges művész alkotásaival. Csontváry képeinek kiállítása 
igen mély benyomást kelt." A bejegyzést aláírta Kádár Jánosné is. 
— A kiállítás Budapestre szállításával kapcsolatos első írott „doku-
mentum" jellemző módon egy újságcikk a Hétfői Hírek 1993. 
szeptember 23-i számában. 
8 Komlós János: Kritikátlan kritikák. Népszabadság 1963. no-
vember 24. Újra megjelent: Csontváry-emlékkönyv, 271-275. 
9 A „három T " fogalma a hatvanas évtized végén bukkant föl 
a kultúrpolitikában, de a kutatás máig nem tudta tisztázni, hogy ki, 
hol és mikor használta először. 
CSONTVÁRY AS A P R E T E X T 
ON T H E M E C H A N I S M OF C H A N G E IN C U L T U R A L P O L I C I E S 
After 1956 the cultural policy-makers took tentative steps to 
relax the total ideological and stylistic censorship of the '50s in fine 
arts. T h e aim—just like in literature and other areas—was to break 
through the isolation of the government caused by the suppression 
of the revolution and to win at least the neutrality, if not the 
support, of the intellectuals. These cautious steps included the 
revision of Csontváry's oeuvre, the recovery of his pictures from 
the recesses of stores and their presentation to the public, first 
abroad, at the Brussels World Fair in 1958, then again in Brussels 
in the Palais des Beaux Arts in 1962, followed by an exhibition in 
Hungary, in Székesfehérvár in 1963. The autumn exhibition in 
the Museum of Fine Arts in Budapest the same year was also part 
of the policy of opening. This, however, required a spectacular, 
quasi requitting event which was the visit of Mrs Khrushchev and 
Mrs Kádár to the Székesfehérvár exhibiton. This visit afforded 
nihil obstat for the artist who was still being criticized for his 
"visionariness", "instinctiveness", "irrationality" in those years. 
This requittal also entailed a thaw in the subsequent political 
expectations and directives concerning art. 
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d é v é n y i i v á n , a z e s z t e r g o m i m ű g y ű j t ő 
Dévényi Iván (1929-1977) azok közé a műgyűjtők közé 
tartozott, akik számára a gyűjtés nemcsak szórakoztató és 
hasznos időtöltés, vagy épp növekvő értékű tárgyak gyara-
pítása, hanem ezeknél sokkal több is: életcél, egyfajta ön-
megvalósítás. Ahogyan egy festő életművében, műveinek 
összességében emberi magatartása, egyénisége, szellemi 
önarcképe tükröződik vissza, ugyanúgy bontakozik ki az 
évek során gyűjtött kortárs mesterek alkotásaiból a mű-
gyűjtő, a humán értékeket esztétikai mérceként is alkalma-
zó Dévényi Iván saját egyéni világa. 
A ceglédi származású, magyar-történelem szakos esz-
tergomi tanár az 50-es évek elején, pályakezdésével csak-
nem egy időben kezdett képek gyűjtésével foglalkozni, egy 
olyan — művészetre is mostoha — korban, melyre nem az 
emberi értékek keresése és felmutatása volt a jellemző. 
Munkásságát — életművét ma sem jellemezhetném job-
ban, mint ezelőtt tíz évvel az esztergomi Dévényi-kiállítás 
katalógusának bevezetőjében.[i] A katalógusban a gyűjte-
ménynek csak a legfontosabb 181 darabja és száz kis mű-
tárgyfotó szerepelt, felvillanó fekete csíkmásolatok koloris-
ta képekről, a kortárs képzőművészet tudós ismerőjének 
választékos, kitűnő ízléséről. A vendéglátó Balassa Bálint 
Múzeumtól csak két termet kaptam, ezért csak 118 mű-
tárgy (festmény, érem és szobor) bemutatására nyílt lehe-
tőség. A kiválasztott grafikai anyag ezúttal raktárban re-
kedt. 
A kiállítást a régi esztergomi megyeháza barokk épüle-
tében Iván barátja, Németh Lajos nyitotta meg 1983. júni-
us 4-én. A tárlat — ha töredékesen is — egy közel negyed-
százados gyűjtőmunka eredményét, egyben az új magyar 
festészet történetét mutatta be Ferenczy Károlytól Kondor 
Béláig, olyan megközelítő teljességgel, hogy az magát Né-
meth Lajost is meglepte.[2] Ekkor vált nyilvánvalóvá, hogy 
a szentendrei festők szentendrei múzeumának előképe már 
az 1960-as évek végén készen állt Dévényi Iván esztergomi 
gyűjteményében. 1971 augusztusában Dévényi gazdag 
Czóbel-gyűjteményének 25 kiemelkedően szép darabjából 
rendeztem kamarakiállítást az esztergomi Zodiákus Klub-
ban. Hasonlóképp gazdag volt az ellenpólus, Dévényi Iván 
Barcsay-gyűjteménye és a Bálint Endre-anyag. Csírájában, 
de kitűnő darabokkal képviselve megvolt az Anna Margit, 
az Arnos Imre és a Kmetty Múzeum magva, a Szentendrén 
múzeumi léptékkel induló, majd Szombathelyre vándorló 
Miháltz Pál-gyűjtemény, a megtervezés stádiumáig elju-
tott Ilosvai Varga Múzeum, a politikai okok miatt megva-
lósíhatatlan, de Korniss által már megtervezett Korniss-
ház és a több mint tíz éves vajúdás után a Vajda Múzeum-
ban — esztergomi műtárgyak (Korniss: Tücsöklakodalom, 
Bálint Endre: Halottak napja) átvételével — megvalósult 
Európa Iskola-gyűjtemény esztergomi előképe. 
Dévényi Iván 1947-ben, édesapja, Dévényi Szilárd kí-
vánságára, Budapesten jogászként kezdte egyetemi tanul-
mányait, majd hamarosan, egyre gyorsabban gyűrűző ér-
deklődési köreinek megfelelően a testhezállóbb szabadböl-
csészetet választotta. Végül magyar—történelem szakos ta-
nár lett. Mohón bújta az antikváriumokat, érdeklődése 
egyre jobban a kaleidoszkóp-szerűen változó kortárs kép-
zőművészet, a tárlatok és a műkereskedők kincseskamrái 
felé fordult. Mintha egész Budapest egy nagy „Kunst - und 
Raritätenkammer" lenne a fogékony vidéki fiú számára. A 
műgyűjtéshez való kedvet és az ehhez szükséges vállalkozói 
hajlamot konzervatív ízlésű édesapjától örökölte. Először 
Herman Lipótnál, édesapja festőművész ismerősénél tájé-
kozódik, merre induljon? 1951 januárjában kap választ az 
akkor még Vaszary és Rippl-Rónai-képek iránt érdeklődő 
pesterzsébeti diák.[3] Herman Lipót a nagy gyűjtők közül 
Fruchter Lajosra, Szilágyi Sándorra és Selinkó Géza mű-
kereskedőre hívja fel figyelmét. Ugyancsak még egyetemi 
hallgató korában kap útmutatást és hasznos tanácsokat a 
gazdag műgyűjteménnyel rendelkező Oltványi Ártinger 
Imrétől, aki abban az időben a Szépművészeti Múzeum 
főigazgatója volt.[4] 
Dévényi Iván 1951-ben szerzi meg diplomáját, megnő-
sül, és hasonló végzettségű pedagógus feleségével Eszter-
gomba költözik. A Bottyán János Gépipari Technikumban 
kap állást, felesége pedig a Dobó Gimnáziumban. A két 
kezdő tanár a műgyűjtés szempontjából rendkívül szeren-
csés helyre került. Esztergom gazdag, de egyelőre — határ-
széli helyzete miatt is — téli álmát alvó, múzeumi város. 
Mégis van egy kincsesháza, mely Dévényi Ivánt is tárt 
kapukkal várja. Közelről ismerkedhetik meg a szívélyes 
Völgyessy Ferenc főorvos káprázatos, Szinyeivel, Feren-
czy Károllyal, Csontváryval, Rippl-Rónaival, Egryvel, 
Gulácsyval kezdődő, de főleg alföldi mesterek műveiben 
gazdag gyűjteményével,[5] egyben a műgyűjtés szenvedé-
lyének felsőfokú praktikáival és finom fortélyaival. E sokar-
cú gyűjtemény anyagából két ízben rendezhettem kiállítást 
Esztergomban. Egy kisebb bemutatót 1953 decemberében 
a régi megyeháza Deák Ferenc utcára néző dísztermében, 
és 1954 májusában egy nagyobb válogatást a Fürdő Szálló-
ban. Ez utóbbi a kulturális eseménytelenségből kilábaló, 
elhanyagolt kisváros első képzőművészeti attrakciója volt. 
A másik új ismeretség barátibb és meghatározóbb jelle-
gű volt a kapcsolatokat kereső Dévényi Iván számára. A 
Városi Könyvtár igazgatója, Martsa Alajos, a kitűnő port-
réfotográfus, polihisztor és műbarát, minden jó művész 
ismerője vagy személyes jóbarátja lett a frissen Esztergom-
ba került Dévényi Iván egyik legfontosabb szellemi partne-
re. Egyszerű és parányi, majdnem szegényes, az 50-es 
évekhez illő, süllyedő falú legénylakásában, a Kölcsey utca 
3.-ban gyakran adott szállást az olyan vándorpoétáknak, 
mint Berda József, vagy a Vándorlegény útrakél című tripti-
chont 1959-ben megfestő Bálint Endrének. Mint kezdő 
esztergomi muzeológus, néhány évig én is Martsa lakója 
voltam. Dévényi Ivánt ebben az otthonban — teafű és 
pipaszó mellett — nemcsak egy verzátus vitapartner várta, 
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I. Czóbel Béla: Dévényi Iván arcképe, 1964 2. Czóbel Béla: Önarckép pipával, 1940 körül 
3. Beck András: Kassák Lajos, 1947 
hanem egy kitűnő művészeti magánkönyvtár is, többek 
között Kassák nevezetes folyóiratainak (Munka, Kortárs, 
Alkotás) évfolyamaival és sok más, Iván számára vonzó 
irodalmi csemegével. Aki felnézett a könyvekből, körös-
körül kisebb-nagyobb képeket és szobrokat látott: Feren-
czy Béni, Derkovits és Barcsay, Kernstok Károly, Kmetty 
János, Bálint Endre műveit, Lossonczy Tamást, Szőnyit, 
Ámost, Miháltzot és Medgyessyt, Ferenczy Béni két tanít-
ványának, Martsa Istvánnak és Vígh Tamásnak a szobrait, 
Mészáros László, Örkényi Strasser István, Cserepes Ist-
ván, Csorba Géza munkáit, régi barátságok patinás emlé-
keit. Ebben az inspiratív környezetben Dévényi Iván sok 
hasznos tanácsot kapott Martsa Alajostól. Ugyancsak sokat 
tanult az Esztergomba gyakran be-betérő Berda Józseftől, 
akit Ferenczy Bénihez hasonlóan Martsa révén ismert meg 
közelebbről. 
A Városi Könyvtár után a Keresztény Múzeum adomá-
nyokkal gyorsan gazdagodó könyvtára vonzotta Iván ér-
deklődését és segítette későbbi műkritikusi tevékenységét. 
Dévényit és Martsát főleg az a nemzetközi kiadványcsere 
érdekelte, amit a Szépművészeti Múzeum — korábbi gya-
korló munkahelyem — mintájára és segítségével indítottam 
el. A sikeres kiadványcsere bőséges modern képzőművé-
szeti anyaggal is, főleg pompás tipográfiájú, gazdagon illuszt-
rált katalógusokkal gyarapította a múzeum könyvtárát. Ezt 
az akkoriban ritka anyagot és a Francia Intézet tilalmas 
könyvtári adományait, folyóiratait forgatta lázas izgalommal 
a két esztergomi műbarát, és ilyen „nyugati" kiadványokat 
lapozgattak Esztergomban a Bálint Endre vezetésével kiállí-
tó „Hetek" 1956-ban, majd a Gadányi Jenő társaságában 
Esztergomba látogató Kassák Lajos is.[6] 
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Dévényi Iván lelkes propagátora volt modern kiállítása-
inknak, akár a megyei lapban, akár a Vigiliában, mint 
rovatvezető művészeti kritikus.[7] Az esztergomi múzeu-
mok modern képzőművészeti kiállításai, a Kernstok, Fe-
renczy Béni, Gadányi, Szőnyi, Kondor, Bálint Endre 
munkásságát és a Radnai-gyűjteményt bemutató tárlatok, 
az 1956-os Európai Iskola és az 1966-os Szentendrei festők 
című kiállítás, a Zodiákus Klubban Czóbel, Lossonczy, 
Miháltz, Borsos, Szántó Piroska műveinek bemutatói és a 
tárlatokkal kapcsolatban végzett kritikai munkásság mintha 
siettette volna Dévényi Iván amúgy is lázas, de egyre át-
gondoltabb gyűjtőtevékenységét. 
Kezdetben édesapja anyagi segítségével Koszta-, Fé-
nyes Adolf-, Tornyai- és Vaszary-képeket vásárolt, de mű-
vészeti érdeklődésének iránya hamar megváltozott. Az al-
földi festők után a posztnagybányai művészek, a Nyolcak, 
a Gresham csoport festői, majd mind inkább a szentendrei 
művészek és az Európai Iskola körének vonzásába került. 
Különösen a magyar avantgarde legnagyobb egyéniségé-
nek, Kassák Lajosnak munkássága volt rá nagy hatással. 
Kassák tekintélye, művészetszemlélete — a személyes is-
meretség révén is — jelentős mértékben formálta, egészen 
1977-ig, tehát Kassák halála után még tíz évig a Dévényi-
gyűjtemény profilját, arányait és főbb vonásait.[8] 
Mi sem bizonyítja jobban, hogy az esztergomi gyűjte-
mény felépítésében, végső kialakításában ösztönösen, tudat 
alatt is Kassák igényessége volt a minőségi mérce, mint az 
alábbi példa. 1985-ben Kassák Lajosné kérésére a Szent-
endrei Képtárban Kassák-emlékkiállítást rendeztem A 
képzőművész é< a kritikus címmel. A kiállítás utolsó termé-
ben Kassák folyóiratainak és két könyvének (Vallomás 
tizenöt művészről, 1942; Képzőművészetünk Nagybányá-
5. Borsos Miklós: Barcsay Jenő-érem, 1932 
tói napjainkig, 1947) szövegkísérő reprodukciói helyett 
eredeti és jobbára a Dévényi-gyűjteményben megtalálható 
műtárgyakat állítottam kí . . Érdemes megjegyezni, hogy a 
kiállított képek között — Kassák régi válogatásának megfe-
lelően — különös módon csak egy nonfiguratív mű akadt: 
Lossonczy Tamás festménye. 
Czóbel-képekre Fruchter Lajos, a művész első komoly, 
hazai mecénása hívta fel Dévényi Iván figyelmét. Ugyanaz 
a Fruchter Lajos, aki Petrovics Eleknek ajánlotta — siker-
rel — a fiatal Gzóbelt. Dévényi megszerezte a Fruchter-
gyűjteményből Czóbel egyik sokat reprodukált főművét, az 
Olvasó nőt. Egrv József egyik kvalitásos önarcképét és Sei-
den Gusztáv műkereskedőtől két további Czóbel-képet. A 
Mme Daudet-rő\ készített arcképet — Czóbel több más 
munkájával együtt — a szentendrei műterem poros padlá-
sáról, magától a mestertől vásárolta meg. Fruchter elvitte 
Bernáth Aurélhoz, akitől Dévényi négy jelentős képet, Szi-
lágyi Sándor gyűjteményéből két szép Szőnyit és két to-
vábbi Czóbelt — Lila kombinés fekvő nő; Kisvárosi utca-
részlet — vásárolt. Köves Oszkár gyűjteményében is több-
ször próbált szerencsét. A modern magyar festészet klasszi-
kus remekeiből álló egykori Márton Ödön-gyűjteményből 
két ritkaságot is szerzett: Czóbel korai, 1903-as nagybányai 
kalapos Önarcképét és Berény Róbert egyik főművét, az 
1928-as Sárga dunyha című festményt. Márton Ödön halá-
láról egyébként rövid nekrológgal éppen Dévényi Iván 
emlékezett meg 1971-ben.[9] Ugyancsak rangos gyűjte-
ményből, Bedő Rudolftól származik Uitz Béla ülő nőt 
ábrázoló 1918-as diófapác képe. 
Barcsay Jenőtől már közvetítő nélkül, a mester régi, 
Benczúr utcai lakásán, majd szentendrei műtermében vá-
sárolt igen előnyös feltételekkel. Gyűjtésének új korszaka 
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6. Tihanyi Lajos: Grósz Andor portréja, 1915 
kezdődik Bálint Endrével, akinek műveire először Pán Im-
rénél figyelt fel, majd 1956-ban a „Hetek" kiállításának 
rendezése alkalmával Esztergomban került baráti kapcso-
latba a művésszel. Dévényi számára ugyanolyan színes és 
érdekes volt a nyugtalan, lázas izgalomban élő művész 
magával ragadó egyénisége, mint különös, szürrealisztikus 
lírájú festői világa. A szobrászok közül Borsos Miklóssal 
került közelibb baráti kapcsolatba. Borsos budai műtermé-
nek gyakori látogatása révén kitűnő darabokkal, plakettek-
kel, vörösréz-domborításokkal, rajzokkal és fiatalkori Bor-
sos-festményekkel is gyarapodott a Dévényi-gyűjtemény. 
(Nem véletlen, hogy Borsos-dombormű díszíti Iván esz-
tergomi síremlékét is.) 
Kései szerzemény a Halasy Nagy-gyűjteményből szár-
mazó, kiemelkedő Czóbel-mű, az 1926-os Normandiai en-
teriőr és a gyűjtemény koronája, az apai támogatással meg-
szerzett Csontváry-kép, a Zárda Trauban. Ez is, mint Mi-
háltz Pál 1956-os madaras, kis önarcképe, az Esztergomban 
oly sokszor megcsodált Völgyessy-gyűjteményből szárma-
zik. Dévényi műgyűjtő tevékenységének sajnos utolsó, le-
záró szakasza az a tíz kitűnő darabot számláló Kondor-
anyag, melynek megszerzésében Németh Lajos volt a köz-
vetítő, mégpedig nem sokkal Kondor Béla halála előtt. 
Előzőleg Dévényi Iván maga mutatta be Kondort és Czó-
bel Bélát egymásnak.[10] 
Dévényi Ivánt már egyetemi hallgató korában jó szemű 
esztétának, megbízható ítéletű kritikusnak tartották, ennek 
ellenére még érett és tapasztalt műgyűjtő korában sem 
bízott mindent szubjektív első benyomásaira. Döntései 
előtt mindig kikérte és figyelembe vette azok véleményét, 
akiket egy-egy adott kérdésben tekintélynek tartott. Ügyelt 
arra, hogy a kiválasztott mű lehetőleg publikált darab le-
gyen, fotója fontos, alapvető müvekben, monográfiákban, 
rangos folyóiratokban, kiállítási katalógusokban szerepel-
jen. Mindig fontos volt számára a proveniencia, az, hogy a 
műtárgy honnan, milyen rangos gyűjteményből származik, 
és ha publikált darab, ki és mit írt róla korábban. Az is 
növeli a mű szellemi értékét, a mű történeti — tehát művé-
szettörténeti — rangját, ha a műalkotás közvetlenül a mű-
vésztől származik. Különösen akkor, ha a művész dedikál-
ja, névre szóló ajánlással látja el. Ilyenkor maga a szöveg is 
érték. A Dévényi-gyűjtemény is bővelkedik ilyen művek-
ben. 
Ha a mű jelentős, de a szakirodalomban még ismeretlen, 
Dévényi sürgősen kutatáshoz lát és maga gondoskodik an-
nak publikálásáról. Mint kiemelkedő példát említem Tiha-
nyi Lajos egyik főművét, Grósz Andor 1915-ös portréját, 
melyet Iván a BÁV egyik 1971-es aukcióján vásárolt. Ez-
után a képet kétszer is publikálta. Először álnéven, sze-
rénységből, hogy tulajdonosi nevén ne szerepeljen. A má-
sodik cikk 1977-ben, közvetlen Iván halála után jelent 
meg.fi 1] Meghatározta az ábrázolt személyét, azonosította 
Déry Tibor ifjúkori eszményképével, barátjával, aki 1922-
ben az író A kéthangú kiáltás című, bécsi kiadású elbeszé-
léskötetét illusztrálta. Déry később róla mintázta G. A. Úr 
X-ben című, börtönben írt fantasztikus regényének főhő-
sét. Az 1969-ben publikált ítélet nincs című önéletírásában 
Grósz Andor bemutatásakor mintha az ominózus Tihanyi-
portrét elevenítené meg: 
„Pesti ingatlanügynök fia, maga is költőnek készült. 
Költőnek vagy festőnek? . . . még nem tudta. Odahaza, 
Géza utcai lakásukban órák hosszat ült a zongora előtt, és 
komponált. De nem műveiben, lényében volt művész. Az 
a fajta, akinek lelkében a múzsa azon tűnődik, hal legyen-e, 
madár vagy emlős, s végül némán a vízfenéken marad. 
Magas termetével, kissé hajlott hátával, nagy orrával s 
elálló füleivel, ahova belépett — már diákkorában is, s bár 
csak az időjárásról beszélt légyen — a költészet infravörös, 
láthatatlan sugárzásával hevítette fel a helyiséget, de a hő-
nek, fénynek nem tudott formát adni." 
7. Ilosvai Varga István: Szentendrei részlet, 1933 
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Dévényi Iván gyűjteménye, mint az igazán nagy múze-
umok anyaga, tulajdonképpen két részből áll. Az egyik rész 
vendégműtárgyakkal (az 1966-os „Szentendrei festők esz-
tergomi magángyűjteményekben" című esztergomi tárlat-
tól kezdve) szinte állandó jelleggel képviseltette magát szá-
mos esztergomi és fővárosi, szentendrei és más vidéki ran-
gos kiállításon, de külföldön is egyre gyakrabban. Ebből 
rendezett a győri múzeum gyűjteményes kiállítást 1977-
ben,[i2] majd az esztergomi Balassa Bálint Múzeum 1983-
ban. A másik, az úgynevezett „seconde galerie", a többnyi-
re láthatatlan tanulmányi gyűjtemény, amely Iván esetében 
gyűjteményfejlesztés, műtárgycsere céljaira volt fenntart-
va. Ilyen a fényre érzékenyebb grafikai anyag. Sajnos, néha 
jelentősebb művek is eladásra kerültek, kiszorultak az össz-
képből, a kitűnő képek tervszerűen egybehangolt társasá-
gából. Ilyen korai veszteség Kernstok Károly 1911 körül 
festett pompás Fiúaktja, ma dr. Debreczeni Kálmán esz-
tergomi, Barcsay Jenő korai, 1925 körüli Önarcképe dr. 
Zsembery Dezső dorogi, Czóbel Béla 1930-ban festett szé-
naboglyás francia tájképe dr. Keresztes László budapesti 
gyűjteményében. Borsos Miklós vörösréz-domborítása, az 
1948-ban készült fekvő női akt, mely a Dévényi-gyűjte-
mény győri katalógusának címlapját díszítette, időközben 
fatális félreértések során a győri múzeumba jutott, a gyűj-
temény két legszebb és legkorábbi, 1948-as Gadányi-képe 
közül a Kukoricás táj Deák Dénes székesfehérvári gyűjte-
ményébe, a Zöld-sárga csendélet Varga Dezső tulajdonába. 
Lossonczy Tamás 1947-es kis kompozíciója a pécsi Janus 
Pannonius Múzeumba került. Berény Róbert eredetileg 
Márton Ödön gyűjteményéből származó 1928-as Sárga 
dunyha című festménye, melyről Dévényi Iván azt írta, 
hogy a művész egyik chef d'oeuvre-je,[i3] ma a Gundel 
étteremben, reprezentatív, újgazdag stílusú keretben szo-
morkodik. Szántó Piroska Szentendréje, Görcsös fája győri 
magángyűjteményben lappang. Orbán Dezső esztergomi 
tája, a Dévényi által publikált 1907-es Tihanyi-kép, a Ha-
jósok a Szajnán, majd a gyűjtemény legkorábban vásárolt 
darabjai, Tornyai és Vaszary, Fényes Adolf és Koszta Jó-
zsef képei szintén új gazdát találtak. 
Dévényi Iván fiatalon, 48 éves korában megszakított 
élete és életműve így is teljes. Gyűjteménye így is hiteles, 
áttekinthető képet ad a huszadik századi magyar festészet 
legfontosabb törekvéseiről és kvalitásairól. 1957-től 1968-
ig lakott a Berényi Zsigmond utca 1. szám alatti egykori 
Kisprímási Palota egyszobás emeleti lakásában családjával 
és már akkor híres gyűjteményével. Két ablaka a Prímási 
Palotára és a benne működő Keresztény Múzeumra nézett, 
tehát szinte szomszédok voltunk. És bár szinte minden nap 
találkoztunk, mégis majd minden nap küldött a portánkra 
egy-két sürgős, régi meghívókra vagy borítékra firkantott 
fontos üzenetet, friss művészeti híreket, apró kéréseket, 
vagy udvarias köszönetet. 
Állandó kiállításon középkori, régi magyar képeket ak-
koriban csak a Keresztény Múzeumban, megbízható mér-
cével válogatott modern magyar képgyűjteményt csak Dé-
vényi Ivánnál lehetett látni. így a Keresztény Múzeum 
illusztris szakmai vendégei, gyakran külföldiek is, képtári 
sétájukat Dévényi Iván, a „Kisprímás" gyűjteményében 
fejezték be. Iván patriarkális közvetlenséggel és udvarias 
előzékenységgel fogadta legtöbbször váratlan vendégeit, az 
asztalon illatozó kitűnő kávéval és köszöntésül egy kis ceg-
lédi borral. Gyűjteménye nemcsak barátai, hanem minden 
komoly érdeklődő előtt nyitva állt. Szellemi értékeit nem-
csak a maga számára kamatoztatta. 
Egy vesztes háború következményeitől többszörösen 
sújtott konzervatív kisvárosban derűvel és akadályokat 
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8. Kassák Lajos: Sárga-fekete kompozíció, i960 
nem ismerő szervező erővel vállalkozott szinte a lehetetlen-
re: a modern képzőművészet és az irodalom népszerűsíté-
sére. Az ötvenes évek elején meghívta Esztergomba a sivár 
körülmények között élő Kállai Ernőt, hogy tartson előadást 
a modern művészetről. Az írók közül Remenyik Zsigmon-
dot, Sarkadi Imrét, Jékely Zoltánt, Berda Józsefet, Vas 
Istvánt, Hamvas Bélát és másokat. A főiskoláról váratlan 
nyugdíjazással kiközösített kitűnő festőtanárnak, Gadányi 
Jenőnek 1954-ben ő rendezte és nyitotta meg Esztergom-
ban első kiállítását. 1956-ban egy általa rendezett Kassák-
ünnepségen lelkes ifjú közönség előtt szólaltatta meg Kas-
sák Lajost. Később — baráti kérésre — Borsos Miklós 
adott elő Esztergomban Egry Józsefről. A T I T keretén 
belül ő maga is rendszeresen tartott nagy közönséget vonzó 
irodalmi és művészeti előadásokat. Hallgatói, tanítványai 
lelkesedtek érte. 
Dévényi Iván adatszerző művészettörténeti kutatómun-
kájának legeredményesebb eszköze a művészekkel folyta-
tott kiterjedt levelezés volt. Mint szenvedélyes levelező-
partner, érzelmileg is magához tudta kötni az általa különö-
sen tisztelt és megbecsült művészeket. Czóbel, akitől több 
mint száz válaszlevelet, üdvözlőlapot kapott, Dévényi 
egyik, a Látóhatárban megjelent Czóbel-cikkét (1966) kissé 
rezignáltán, de mégis meghatottan, így köszönte meg: 
„ . . . A z t hiszem, cikke a legalaposabb, mit rólam eddig 
írtak. Jól esik látni, hogy valamit mégis csináltam, ha ily 
alaposan foglalkoznak velem." Különösen azok tudták ér-
tékelni Dévényi sűrűn érkező leveleiben is megnyilvánuló 
érdeklődését, akik a honi visszhangtalanság meddő éveiben 
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néha úgy érezték, hogy az alkotói munka magányossága 
marad leghűségesebb társuk. így a minden dicséretet némi 
kétkedéssel fogadó Czóbel Béla, és főleg Bálint Endre, 
akinek utolsó, Ivánnak írott válaszlevele egyszersmind már 
Dévényi Iván baráti búcsúztatója volt.[14] 
„Én 1962 nyarán jöttem haza, több mint ötévi párizsi 
tartózkodás után, és ez öt év alatt talán Dévényi Ivánnal 
leveleztem a legtöbbet. . . Mindig volt miről írnia, és én 
általa jutottam a legfrissebb hazai hírekhez; főleg kulturális 
és azon belül is a képzőművészeti vonatkozásúakhoz. Haza-
jövetelemtől halála napjáig, jóformán nem volt esztendő, 
hogy gyakran ne találkoztunk volna, és én mindig nagysze-
rűen éreztem magam náluk. Képek és könyvek között jóízű 
beszélgetések és »kibeszélések« oldó hatásait élveztük, és 
kiéltük a — szerencsére — bennünk lapuló gyermekit. . . 
De a várost is szerettem: valahogy jó volt megérkezni Esz-
tergomba . . . " [15] 
Hálatelt nosztalgiával így írt barátjáról Bálint Endre 
1982-ben. A meleg sorokból kiolvasható az életében meg-
csodált, de sokak által irigyelt, halálában legendássá nőtt 
műgyűjtő tanár minden titka, de elsősorban emberszelídí-
tő, művészeket magához vonzó képessége. Dévényi Iván, a 
szenvedélyes gyűjtő — a szenvedélyes olvasó és szenvedé-
lyes levélontó — nemcsak a műveket szerette, hanem az 
alkotóikat is. Baráttá tudta formálni a legtöbbször nálánál 
idősebb mestereket is, akik Vas István szerint „olyan pél-
dásan szorgalmasak" voltak, mint például Czóbel, „aki 
minden szeretetét a képeibe halmozta". Meg tudta szelídí-
teni az ötvenes évek ketrecébe zárt oroszlánokat, Gadányit 
és Kassákot, a gyanakvó Kornisst, az óvatos Barcsayt, bi-
zalmas baráttá tudta tenni az indulataitól fűtött Bálint 
Endrét, akiből a baráti környezet Esztergomban a szelíd 
poétát is elő tudta csalogatni. Bálint Endre számos verse 
esztergomi azilumában, az aranyhegyi Kaán úton született. 
Az örökmozgó Czóbel Béla a páratlanul előzékeny és 
szolgálatkész Dévényi Ivánt tisztelettel és egyenrangú szel-
lemi társként kezelte. Czóbel részéről már az is meglepő 
dolog volt, hogy férfiportré festésére Dévényi Iván eseté-
ben nemcsak megbízást fogadott el, hanem maga tett a 
festésre javaslatot. Czóbel még azt is elviselte — igaz, 
maliciózus ámulattal —, hogy feleségének, Modok Mária 
festőművésznek elrejtett képeit elővéve Dévényi megcso-
dálta ezeket a feledésre ítélt műveket, s kezdeményezte 
bemutatásukat előbb Esztergomban, 1958-ban, a Városi 
Könyvtárban, majd Szentendrén, 1972-ben, a Művésztele-
pi Galériában. 1971-ben Dévényi Iván búcsúztatta Modok 
Máriát a Farkasréti temetőben. Czóbel felesége tehetségét 
és termékeny, az absztrakció felé hajló munkásságát csak 
annak halála után ismerte el. Borsos Miklós a fiatal Dévé-
nyit szintén barátjává fogadta és sokban — például bizo-
nyos kortársak megítélésében — befolyásolta is. Tapaszta-
latairól, külföldi útjairól, a látottakról, művészi élményei-
ről, a művészi alkotás módszereiről sokszor színielőadással 
felérő, színes beszámolókat tartott. Borsos hozta közelebb 
Ivánt a régi zene szeretetéhez is. Ugyanígy vezette be 
műhelyébe, lepkegyűjteménye és pozsgás növényei közé 
Ilosvai Varga István, és bizalma jeléül, „dicsérvén a poézis 
— sa paletta — hatalmát", talán egyik legszebb képével, az 
Ilosvai-oeuvre-ben páratlan, kiemelkedő helyet foglaló 
Szentendrei részlettel (1935) ajándékozta meg. Folytathat-
nánk a sort más, „nagy öregekkel", Dévényi Iván további 
festőbarátaival, az Esztergomban is dolgozó Miháltz Pállal, 
Bene Gézával, Gyarmathy Tihamérral, Bolmányi Ferenc-
cel, Vaszkó Erzsébettel, Lossonczy Tamással és másokkal, 
akik emlékezéseikkel, bölcs szavaikkal szélesítették látókö-
rét, formálták ízlését, gazdagították ismereteit, és akik a 
nehéz években olykor éppen Dévényi Iván lankadatlan 
érdeklődéséből, tudásszomjából, majd írásaiból nyertek 
újabb erőt és biztatást az alkotó munkához. 
Dévényi Iván Kernstok Károlyról szóló monográfiájá-
ban megfogalmazza a művész rendkívüli egyéniségének 
barátaira, kollégáira, tanítványaira, közeli és távolabbi is-
merőseire gyakorolt hatását. Ivánra emlékezve — ha élne, 
most lenne hatvannégy éves — úgy érezzük, az ő rendkívüli 
egyéniségét saját, Kernstokra vonatkozó szavaival jelle-
mezhetnénk a legjobban: „Szellemének kisugárzása meg-
termékenyítette és felpezsdítette azokat, akik vele érintke-
zésbe kerültek. "[16] 
Mucsi András 
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IVÁN DÉVÉNYI, T H E A R T C O L L E C T O R OF E S Z T E R G O M 
The secondary school teacher and art critic Iván Dévényi 
(1929-1977) assembled one of the most important collections of 
modern Hungarian fine arts in Esztergom as a result of nearly a 
quarter of a century's collecting work from the '50s to the mid-
'70s. The main motivation came from his father Szilárd Dévényi, 
but he also received useful advice from such outstanding collectors 
as Lajos Fruchter, Sándor Szilágyi, Géza Selinko, Imre Oltványi 
Ártinger. He settled in Esztergom in 1951 where he established 
close relations with Ferenc Völgyessy and his excellent collection 
as well as the library director and photographer Alajos Martsa, 
who was also famous for his portraits of artists. It was through 
Martsa that he got acquainted with outstanding contemporary 
artists whose works Dévényi was to collect later. 
As for its character, Dévényi's collection was comprehensive, 
encompassing the entire history of modern Hungarian painting 
from Károly Ferenczy to Béla Kondor. His collection was espec-
ially rich in Czóbel, Barcsay, Endre Bálint, Kondor works and the 
representation of the European School, but it also included such 
rarities as Tivadar Csontváry Kosztka's Nunnery in Traun, Róbert 
Berény's Yellow quilt, or the Portrait of Andor Grosz by Lajos 
Tihanyi, which was identified and published by Dévényi himself. 
Apart from collecting, as the art critic of the periodical Vigilia he 
was the regular reviewer and promoter of modern art in a period 
when it was a courageous act. In the '50s he organized an exhibi-
tion for Jenő Gadányi, invited Ernő Kállai and Lajos Kassák to 
hold lectures, and Endre Bálint and the rest of the artists banned 
by official cultural policy could always count on him. His extraor-
dinary organizing skills and impulsive personality made him un-
forgettable for his friends, pupils and everyone who came into 
contact with him for however short a time. András Mucsi staged 
exhibitions in the gallery of Győr Museum in 1977, in the Balassa 
Bálint Museum in Esztergom in 1983 and in the Kassák Museum 
in Budapest in 1993 from his collection. 
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s a c h l i c h " r e a l i z m u s o k 
„The abstract quality of reality is far 
more exciting than most of the abstract 
painting that I see." 
Richard Estes 
A realizmusok makacs vissza-visszatérése a huszadik 
század művészetében, miután annyiszor végérvényesen 
meghaladta őket a festői kifejezés, látás, és szemlélet — 
legalábbis elgondolkodtató. A kép puszta fogalma, jelenté-
se mintha kényszerpályán keringene, időről időre ismét 
visszakapcsolódik a látványvilághoz. Mintha az ember, 
pszichikai és szellemi utazásai után olykor hazaérkezve 
ismét a tükörbe nézne: egyáltalán: az-e még, akinek tudta 
magát? 
A realizmusok túlságosan lenézett témává váltak; felte-
hetően a nemzeti és egyéb szocialista „realizmusok", vala-
mint a tradicionalizmus és az akadémizmus jóvoltából, 
holott ezeknek csak meglehetősen felületes ránézésre van 
közük a valósághoz. Valóságon értsük most, ha a szónak 
egyáltalán lehetséges jelentést tulajdonítani, az érzékelhető 
tárgyi világot a maga stilizálatlan megjelenítésében; tehát 
úgy, ahogyan a festő akkor látja, amikor bizonyos önfegye-
lemmel és empátiával, de minden ideológiától távol, „má-
sok szemével" kíván látni. Minden realizmusban jelen van 
egy sajátos, sokszor elfedett és személyes színezetű közös-
ségvágy; hiszen az ismét a valóságra vetett tekintet egyúttal 
a többi embert is keresi, a velük közösen megtapasztalt 
látványokat és formákat. 
Hogy a század különféle realizmusai nem egészen azo-
nos látás és fogalmazás lenyomatai, azt jelzik különféle 
megnevezéseik, mint a mágikus realizmus, szürrealizmus, 
Neue Sachlichkeit, újrealizmus, fotorealizmus — s minde-
gyiknek megannyi szinonimája. E dolgozat a parttalan té-
mán belül mindössze azt a feltételezést kívánja alátámasz-
tani, hogy a fotorealizmus, amely több jelentős magyar 
művész munkásságában is megjelent, a fotóhoz való tech-
nikai kötődése ellenére nem előzmény nélküli a művészet-
történetben, hanem, több vonatkozásban mint nem, ép-
penséggel a Neue Sachlichkeit szellemének újraéledése. 
Kérdés, mennyiben jelenti két korszak művészetének azo-
nos attitűdje két korszak történelmi hasonlóságát. 
A Neue Sachlichkeit az expresszionizmus személyes fű-
töttségét és a szenvedélyesen átélt utópiák korszakát követő 
lehűlés kifejeződése volt a német festészetben. Oskar 
Schlemmer már 1922-ben, az akkorra internacionálissá 
vált konstruktivizmus csúcspontjának tekinthető évben 
rögzítette naplójában a realizmus újramegjelenését;[i] s 
ugyancsak 1922-ben a Paul Westheim szerkesztette 
Kunstblatt szeptemberben különszámot szentelt az „új rea-
lizmus"-nak. Gustav Friedrich Hartlaub már 1923-ban 
meg akarta rendezni azt a kiállítást, amelyre 1925 júniusa 
és szeptembere között Neue Sachlichkeit: Német festészet 
az expresszionizmus óta címmel került sor a mannheimi 
Kunsthalléban. A kortárs kritikus és művészettörténész, 
Franz Roh posztexpresszionizmusnák. nevezte az új irányza-
tot,[2] s a korszak nagyjai éppúgy undorral elfordultak tőle, 
mint a negyvenes-ötvenes évek amerikai absztrakt expresz-
szionizmusán nevelődött közönség és kritika, Clement 
Greenberggel az élen, a hetvenes évek eleji újrealizmus-
tól.[3] 
A húszas évek Németországban sanzonokba is foglalt 
kulcsszava az objektivitás, a hetvenes éveké a hűvösség volt. 
Stay cool — mondta egy egész generáció, annyi elfecsérelt 
lelkesedés és érzelmes testvériség-érzet után. A Neue Sach-
lichkeit megtagadta az expresszionizmus közvetlenségét és 
a konstruktivizmus fűtött, ideologikus purizmusát; a foto-
realizmus szembehelyezkedett az absztrakt expresszioniz-
mus személyes gesztusaival és a minimaiizmus militáns 
aszkétizmusával. Ugyanakkor mindkét irányzat megőrzött 
valamit az expresszionisztikus felületkultuszból és a kons-
truktivizmus, illetve a minimai art konkrétum-fogalmából, 
mely szerint a mű annyi, amennyit látásunkkal befogha-
tunk, s anyagi valóságként megtapasztalhatunk. 
A Neue Sachlichkeit és a fotorealizmus nemcsak művé-
szettörténeti értelemben követtek azonos típusú előzmé-
nyeket, hanem történelmileg is: mindkét irányzat felforró-
sodott, az ember és a szellem lehetőségeit végtelennek átélő 
forradalmi korszak után következett, amikor a művészet is 
kénytelen volt reflexióra és elemzésre hagyatkozni, mivel az 
értelmesnek minősíthető cselekvéseket az előző évtized elo-
rozta. A hiperrealizmus első képviselői Amerikában már a 
hatvanas években megjelentek: ők a beat-nemzedék lendü-
letétől távolodtak el, az ő illúzióikban nem tudtak osztozni 
többé. 
A történelmi helyzet hasonlósága a művek szemléleté-
nek meglepő hasonlóságaival párosul. Nem stiláris párhu-
zamról van szó; olyannyira nem, hogy a Neue Sachlichkeit 
művészeinek körében éppúgy, mint a fotorealisták között is 
egyéni stílusok sokfélesége jelent meg. 
Mindenekelőtt az a távolság szembeötlő, amely hirtelen 
elválasztja a festőt — vagy, főként a hetvenes években, 
szobrászt — tárgyától, témájától. Mintegy hátralép, hogy 
jobban lássa a dolgokat: mintha ez a távolság szükséges 
volna ahhoz, hogy fel is fogja, amit lát. Összefoglaló tanul-
mányában Paul Wood a következő vonásokat sorolja fel, 
mint a Neue Sachlichkeit-képek jellemzőit: Pontos, lát-
ványhű kontúrok; élesség — függetlenül attól, hol helyez-
kedik el a tárgy az illuzórikus térben; tárgyak elszigeteltsé-
ge, kontextusból kiszakítottsága; statikus kompozíció; fak-
túra eliminálása; inkább részletekből épülő, semmint szer-
ves egészként felfogott kompozíció.[4] 
Jóllehet Wood Christian Schad, Rudolf Schlichter, 
Dick Ket, Karl Hubbuch, Max Beckmann s néha a balol-
dali veristák, George Grosz, Kur t Günther és Otto Dix 
képeit látta maga előtt e vonások kiemelésekor, miközben 
felsorolását olvassuk, azt pontosan illeszthetjük Richard 
Estes, Ralph Goings, Chuck Close, Howard Kanovitz, 
Robert Bechtle vagy éppen Csernus, Méhes vagy a korai 
Fehér László festményeire. 
Franz Roh már idézett könyvében óv attól, hogy a 
posztexpresszionista realizmust valamiféle 19. századi esz-
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i. Otto Dix: Alfred Flechtheim műkereskedő, 1926. Olaj, vászon, 
120 x 80 cm. Staatliche Museen, Berlin 
ményekhez való visszatérésnek értelmezzük. Sokkal inkább 
az expresszionizmusra adott válasznak, dialektikus ellenlé-
pésnek tekinti, amely „nem a tárgyból kiindulva jut el a 
szellemhez, hanem szellemi kiindulópontból jut el a tárgy-
hoz."[5] Ez a meglátása azért is különösen érdekes, mert a 
szellemi kiindulópont, a tárggyal vagy a látvánnyal szem-
beszegezve, olyannyira domináns a hetvenes évek művé-
szetében — a konceptuális művészet évtizedében —, hogy 
a fotonaturalizmus valójában ennek az alapállásnak csak 
mint egyik látványos, de nem elég radikális változata jelent 
meg az anyagtól ténylegesen elszakadó, a performanszhoz 
közelítő koncept art mellett. 
Roh odáig megy, hogy megengedje: ha eltekintünk a 
művészet tárgyiasságának mértékétől, ,,a posztexpresszio-
nista realizmust is tekinthetjük tiszta absztrakciónak, mi-
vel, ha nem is magából a tárgyiasságból, de a tárgyak 
megjelenési módjából fakadhat elvontság."[6] „A valóság 
absztrakt volta sokkal izgalmasabb, mint annak az abszt-
rakt festészetnek a nagy része, amit ismerek" — mondta 
Richard Estes több mint négy évtizeddel később;[7] és 
gondoljunk a konkrét költészet és konkrét festészet elvont-
ságával kapcsolatos vitákra is. A hetvenes években az is 
kiderült, hogy az absztrakció definiálása legalább olyan 
nehéz, mint a realizmusé. 
A Neue Sachlichkeit és a fotorealizmus (vagy hiperrea-
lizmus, fotonaturalizmus, szuper-realizmus, poszt-pop re-
alizmus stb.) egyaránt lázadó alapállásból fakadtak, még-
hozzá — s ez is arra int, hogy ne hasonlítsuk őket az 
akadémizmushoz — nem csak művészeti értelemben. 
Nemcsak más iskolákkal, más festészeti irányzatokkal he-
lyezkedtek szembe; tüntetően hideg és változóan pontos 
valóságrajzukban fanyar társadalomkritika, a no comment 
tartózkodó gesztusába burkolt viszolygás fogalmazódott 
meg. 
Természetesen a realizmus húszas évek eleji újraéledése 
sem volt egészen független a fényképezés megjelenésétől, 
elterjedésétől és művészi kifejezőeszközzé válásától. A 
fényképezés előtt a természeti, illetve tárgyi valóság vissza-
adása teljes mértékben a festő szemének és átvitt értelem-
ben vett látásának a függvénye volt; nem fordulhatott elő 
az, ami a kamera jóvoltából igen, hogy a kész képen olyan 
részletek is megjelennek, amelyekről a fényképezőnek nem 
volt tudomása, vagy amelyek jelentősége megváltozott, mi-
re a képet előhívták. A fényképezés e sajátosságára, a kép 
bizonyos mértékű kisiklására a képalkotó kontrollja alól, 
részben Franz Roh is felfigyelt, amikor a fotózást a „termé-
szet önkifejezésének" nevezte.[8] A fényképezésről azonnal 
kiderült, hogy implikációi messze túlmutatnak a látvány 
mechanikus rögzíthetőségén. Kiderült, hogy az objektív 
mást lát, másképpen lát, nem feltétlenül szemmagasságból 
lát, s hogy sajátos, „összefoglaló" képet tud adni mozgó 
tárgyakról. N e m egyszerűen az ember fizikai és szellemi 
látásának a képessége és megbízhatósága, mi több: kizáró-
lagossága relativizálódott; megjelent egy „külső szem", 
amely nem metafizikai vagy transzcendens távlatból, ha-
nem egy emberalkotta robot mechanikus tehetetlenségénél 
fogva hozott új minőséget a képalkotásba. Ettől kezdve 
tudni kellett, hogy ez a szem mindent lát. 
2. Christian Schad: St. Génois d'Anneaucourtgróf, 1927. Olaj, 
vászon, 83,8 x 62,8 cm. Hamburg, magángyűjtemény 
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3. Ralph Goings: Csendélet cukorral, 1978. Olaj, vászon, 71 x 76 cm. Collection A. Barry Hirschfeld, Colo 
A fényképezés dokumentatív ereje és hitelessége, s eb-
ből fakadó alkalmazhatósága ugyanakkor a húszas években 
is az érdeklődés középpontjába kerülő tények és szocioló-
giai feltárások párhuzama volt. Az expresszionizmus szél-
sőséges személyességétől megcsömörült korszak egyik 
kulcsszava volt a faktográfia, a tényirodalom és tényeket 
feltáró újságírás — ennyiben ikonográfiái érdekesség, hogy 
Rudolf Schlichter egyik portréján éppen Egon Erwin 
Kischt, a faktográfia egyik leghíresebb képviselőjét örökí-
tette meg. A hatvanas-hetvenes évek fotoreal izmusa is pár-
huzamos volt a tényirodalom és a dokumentumfilmezés 
megújulásával, a személytelenségre törekvő nouveau ro-
mánnal, s követője volt a cinema vérité szemléletének, 
amelynek szenvtelen, kommentárt mellőző tárgyszerűsége 
minden társművészet közül a legközelebb állt hozzá. 
A Neue Sachlichkeit egyik sajátos vonása, amelyet 
Franz Roh nem nevez néven, a képek különös lehangoltsá-
ga, szorongással és fojtott rosszkedvvel telítettsége. Külö-
nösen eklatáns ez Christian Schad és Max Beckmann képe-
in, mivel ők nem tematikusan állítják középpontba ezt a 
szemléletet, mint a veristák, akik társadalmi és politikai 
kritikaként meglehetősen szimlifikálták. (Itt megjegyzen-
dő, hogy a hiperrealista Duane Hanson Derelict Ladyje és 
püffedt szupermarket-töltelékei George Grosz egyenes 
folytatásai.) Schad arisztokratákat festett, legtöbbször ital-
lal a kezükben, finom, áttetsző öltözékekben; de képein áll 
az idő, az emberek tekintete fókusztalan, távoli, nem értik 
azt az egészet, amit Schad oly pontos kontúrokkal, akkurá-
tus színekkel és nagy műgonddal rögzít képein. Schad a 
valóság megfoghatatlanságát és felfoghatatlanságát jeleníti 
meg; élesen kimetszett zsánerképeiben az az igazán fontos, 
ami nem látható rajtuk. Georg Schrimpf és Dick Ket 
csendéletei olyan közel mennek a tárgyakhoz, mint egy 
teleobjektív, s ugyanabba a képtelenségbe ütköznek, mint 
Schad: minél valóságosabb dolgokhoz nyúlnak, s minél 
közelebbről nézik őket, annál inkább elillan az, amit való-
ságnak hittek. 
A részletek nem állnak össze egésszé, éppen ellenkező-
leg: az egész hiányát hirdetik. A tárgyak nem simulnak 
semmiféle magasabb rendbe: ijesztő önállóságukkal tüntet-
nek. Ezzel is összefügg, hogy a képek legtöbbjén hiányzik 
a fény mint kozmikus erő és jelenlét: a poháron esetleg 
megcsillan, de nem járja át a képet, és nem rendezi maga-
sabb szempont szerint el a kompozíciót. A fény vagy 
egyenletes, vagy korrekt, mondhatni időjáráshű és nem 
festői. A színek és kontúrok precizitása azonban nélkülözi 
a fény revelatív erejét és jelentését. 
A tárgyak kisiklása az emberi szférából, függetlenedé-
sük és elhagyatottságuk a Neue Sachlichkeit és a fotorealiz-
mus közös lidércnyomás-élménye, előbbiek végeredménye 
és utóbbiak kiindulópontja. A húszas-harmincas évek német 
realista festői erre az eredményre jutottak: hogy nem képe-
sek megragadni azt, amit valóságnak véltek; s a hatvanas-
hetvenes évek fotorealistái éppen ebből, a valóság megfogha-
tatlanságának érzetéből kiindulva kísérelték meg a legponto-
sabb és legegzaktabb módszerekkel hálóba fogni a realitást. 
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Paul Wood szerint a húszas években ez a paradoxon, 
hogy ti. „a veristák hipernaturalizmusa éppenséggel a va-
lótlanság látszatát kelti",[9] vezette a művészeket a fényké-
pezéshez, mint a valóság végleges és garantált megragadha-
tóságának kétségtelenül biztos eszközéhez. A fotorealisták 
pedig éppen a fényképből indultak ki, immár azzal a tudás-
sal is felvértezve, hogy maga a fénykép is sajátosan eltorzít-
ja a valóságot, mert maga a fotografikus látás is különbözik 
a nem-fotografikus (természetes?) látástól. (Míg a Neue 
Sachlichkeil a művészi fotográfiára gondolt, mint lehetsé-
ges műfajra, a fotonaturalizmus már nem ignorálhatta az 
amatőrfényképezést, és annak szilárdan kialakult sémáit, 
jellegzetes beállításait.) 
A fénykép azonban optikailag is másfajta látást tett 
lehetővé. „Megpróbálom nagyon világossá tenni, hogy 
fényképekről készítem a festményeimet — mondta Chuck 
Close egy interjúban —, s ez nem ugyanaz, mint amit az 
emberi szem lát. A szememmel ezt is, azt is élesnek látom. 
A szem nagyon rugalmas, a fényképezőgépnek azonban 
csak egy szeme van, és azt hiszem, csak azóta tudjuk, mi az, 
hogy valami életlen, amióta van fényképezés."[10] Chuck 
Close talán az egyetlen, aki portrékat fest fotorealista stí-
lusban: bár ezek a képek sokkal inkább bőrtextúra- és 
pórustanulmányok, semmint személyiségképek. Az óriási 
méret (általában 270 x 210 cm) és a hangsúlyozottan pilla-
natfelvétel-jelleg (szándékosan ügyetlenül, nyitva felejtett 
szájjal vagy semmitmondó útlevélkép-pózban elkapott ar-
cok) az objektivitásra törekvést hivatottak összhangba hoz-
ni a személyes közelséggel; az eredmény azonban olyan, 
akár a képek mérete: teljességgel valószerűtlen. Ha egy arc 
több mint kétszer két méteres, akkor legyen bármily pontos 
és karakteres, nem létezik. Akkor sem, ha a homályok és 
életlenségek is teljességgel, részletesen kidolgozva; milli-
méterről milliméterre haladva homályok maradnak. 
Richard Estes képein éppen ellenkezőleg, minden na-
gyon éles, akár közel, akár távol van. A kirakatablakokban 
tükröződő, és a tükröződésben tükröződő épületrészletek, 
feliratok éppolyan tűpontos élességgel és határozottsággal 
jelennek meg, mint a vámos Rousseau vagy Max Ernst 
merőben fantáziavilágot rögzítő olajképein. Valóság és tük-
röződés, síkok és terek valószínűtlen mértékben torlódnak 
egymásra; azt sem mindig egyszerű kikövetkeztetni, kívül-
ről vagy belülről — egy épületbelsőből vagy az utcáról 
nézzük a látványt. És minél pontosabb, minél komplikál-
tabban és szabályosabban pontos képet ad Estes a maga 
városi tájairól, annál hihetetlenebbek és valószínűtleneb-
bek ezek a helyszínek. Üvegek, tükrök, műanyagok, kő és 
márvány — dialógusban egymással — embernek legfeljebb 
az árnyéka suhan el egy kirakat előtt. Minél tökéletesebbek, 
minél élesebbek az eszközök, a fényképezési és festői tech-
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nikák és a manualitás, annál követhetetlenebb és megfog-
hatatlanabb a valóság: ahogy az elektronmikroszkóppal 
sem látható „anyag", csak mozgás és energia, hullámok és 
erőterek. 
Amit Estes fizikailag szeretne — és nem tud — megra-
gadni, azt Howard Kanovitz elvontabban közelíti meg. 
„Mi »valóságos« az ön képein, és mi az, ami »valóságosnak« 
látszik? A valóság és az illúzió milyen fajta kapcsolatára 
kíváncsi?" — kérdezték tőle egy interjúban, amire a köve-
kezőket válaszolta: „Semmi nincsen a munkáimban, ami ne 
volna valóságos, ugyanakkor semmi nincs bennük, ami 
valóságos volna, kivéve a festéket, a vásznat, és a vakkere-
tet. Sok minden van bennük persze, ami valóságosnak 
látszik, és ez a hasonlóság megnyugtatja szorongásos láto-
másaimat — vagy mondhatnám: az önök szorongásos láto-
másait. [. . .] Legtöbb képem olyanfajta senkiföldje, ahol 
valóság és illúzió találkoznak, és ezen a helyen felcserélhe-
tővé válnak. E szintézis jóvoltából a tárgyak egyaránt lehet-
nek valóságosak és illuzórikusak. Újabban nagyon érdekel 
a barokk illuzionizmus, az illúziók illúziója."[i i] 
Kanovitz ez utolsó mondata egyenesen Csernus Tibor 
nyolcvanas években festett képeire tereli gondolatainkat, 
mintha itt volna az a hiányzó logikai láncszem, amelyet 
nem sikerült megtalálni Csernus 1989-es budapesti kiállí-
tásakor a hetvenes években festett fotonaturalista képei és 
nyolcvanas évek eleji barokk — akkor ügy tűnt — regresz-
sziója között. A „valóság" Csernus kezei közül is kisiklott; 
hiperrealista képei előbb a csend, az észrevétlen pillanatok, 
valóság és látomás, ébrenlét és álom határvonalán időztek, 
majd egy kétségkívül drámai és látványos ugrással az illuzi-
onizmus caravaggiói magasába vetették magukat. 
Van olyan szerencsés pillanat a fotorealizmus történeté-
ben is, amikor a legköznapibb, legbanálisabb valóságszelet 
anélkül képes transzcendenssé válni, hogy akár a festés-
módnak, akár a tematikának változnia kellene. Ilyen kivéte-
les mű Ralph Goings Csendélet cukorral című olajképe, 
amelyen egy gyorséttermi pultra kitett ketchupos üveg, 
cukor, hamutartó, só- és borsszóró látható egy kávéfőzőgép 
háttere előtt. A transzcendencia, akár Vermeer képein, a 
fényből fakad, amely balról melegíti át a hideg fém- és 
üvegtárgyakat, s abból, hogy Goings olyan közelségbe hoz-
ta a tárgycsoportot, ami intimmé teszi, de még nem valószí-
nűtlenné, túlnagyítottá. A fény a világhoz kapcsolja, har-
monikussá lágyítja a tárgykompozíciót: sikerül megállítani 
az időt. Tényleges csend-élet születik. Goings voltaképpen 
erőszakot tesz a fotorealizmus esztétikáján: önkéntelenül 
feladja a távolságot, hidegséget és a részletek önértékére 
alapuló komponálást. 
„A leglényegesebb a fényképben az, hogy meg tudod 
vele állítani a dolgokat — ez egyetlen pillanat. Ez nem 
volna lehetséges akkor, ha kimennék ugyanoda, és felállíta-
nám az állványomat és úgy festenék." — mondta Richard 
Estes,[ 12] a fotonaturalizmus talán leglényegibb mozzana-
tát nevezve meg. A fotorealizmus absztrakciója éppen a 
megállított idő: a fényképezőgép elkattintásával kimetszett 
pillanat-töredék, amely gépi segítség nélkül éppúgy nem 
érzékelhető, mint a szabad szemmel nem látható mikro-
világ. A fotonaturalizmus, ha az időt így sem tudja bekerí-
teni, éppúgy képtelen utolérni a „valóságot", mint a Neue 
Sachlichkeit és a többi realizmusok, pedig eszközei, űgy 
tűnt, a legkorszerűbbek és technikailag a legmagasabbren-
dűek voltak. A valóság ismét bebizonyította, hogy semmi 
sem fantasztikusabb és felfoghatatlanabb nála, amint azt a 
nouveau roman szintén rezzenéstelen tekintetű képviselője, 
Robbe-Grillet is megállapította. Az időt ismét nem volt 
lehetséges térbe szorítani, megfogni és bekeríteni. A fény-
képezőgép objektívje nem talált rá az objektivitásra; a tech-
nikai rögzíthetőség nem jelentett tényleges rögzíthetősé-
get. A „valóság" nem rögzül és nem rögzíthető. Objektivi-
tása puszta látszat és illúzió, hiszen minden azon múlik, ki, 
mikor, honnan, hogyan nézi és látja; s ha a művész „objek-
tíven", a társadalom szemével kíván látni, felmerül a kér-
dés, egyáltalán ki ő, milyen tekintettel nézi és milyennek 
látja azt a társadalmat, amelynek a hipotetikus tekintetével 
nézni kíván. Akár Estes tükröző felületei, amelyekben to-
vábbi tükröző felületek tükröződnek. 
A látványfestészet, a realizmus ismét egyszer inadekvát-
nak bizonyult. Ahogy a Neue Sachlichkeit nem talált rá a 
megnyugtató objektivitásra, úgy a személytelen hűvösség 
és pontosság érvényességében reménykedő fotorealisták 
sem találtak rá a valódi valóságra. A világ képei leváltak a 
világról: anyagtalanul és részlethűen közlekednek az éter-
ben, s nincs az a precizitás és „high technology", amely el 
tudná hitetni velünk, hogy ezek a képek feltárják azt, amit 
tudni kívánunk. 
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SACHLICH R E A L I S M S 
The various kinds of realisms, all discredited by their "nation-
al" and "socialist" versions, keep on recurring in the art of the 
20th century, even if they appear new and different every time, 
like magic realism, surrealism, new realism, radical realism, photo-
realism. My purpose is only to demonstrate that the latest flow of 
realism: photo-realism (or hyper-realism, photo-naturalism, etc.) 
is not without antecedent in art history: it bears striking resem-
blance to the Neue Sachlichkeit (or New Objectivity) of the 1920s 
and early 30s. 
Both followed heated, revolutionary eras, and are the products 
of the aftermath of Utopias and great illusions. The objectivity of 
the 1920s corresponds to the coolness of the 1970s; both trends 
keep distance from their own subject matter, keep sharp contours 
(no matter how far or blurred the object might be), tend to isolate 
the objects, create static images, eliminate fracture, and give prior-
ity to details instead of the whole. Both are coolly critical (some of 
their representatives directly political), maintaining a "no com-
ment" attitude. Both are closely bound to photographic thinking. 
The absurdity of photo-realism is due to the cut-out split second 
it records: a still-life, an incapsulated moments that is otherwise 
not perceptible. Both parallel similar "factographic" tendencies in 
literature and film. 
However, "reality" slips out of their hands. Neither New Objec-
tivity, nor Photo-realism was able to get hold of what they hoped 
was real. The closer they got to it, the more it dematerialized. Both 
demonstrate the paradox of realism and the definition problem of it. 
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k o r t á r s m ű v é s z e t — k o r t á r s m ú z e u m 
A LUDWIG-JELENSÉG 
Október io-én zárt be Nürnbergben az a négy hónapig 
nyitva tartó kiállítás, mellyel a Germanisches Nationalmu-
seum új szárnyát megnyitotta és amely ezt a frappáns címet 
viselte: LudzvigsLust (így egybeírva, magyarra csak körül-
ményesebben fordítható — Ludwigék kedvtelése vagy in-
kább szenvedélye?). Roppant vállalkozásnak tűnik maga a 
kiállítás is, hiszen 439 műtárgyat kiválogatni abból a több 
ezerből, amit a Ludwig házaspár mintegy négy évtized alatt 
gyűjtött, legalábbis kockázatos. A Ludwig-gyűjtemény 
— hallatlan változatossága ellenére — személyes vallomás 
a művészettörténetről, annak egyes korszakairól, és dialó-
gus a gyűjtő saját korával az ötvenes évektől napjainkig. 
Különösen érvényes ez Picasso esetében, akinek majd' két-
száz egyedi festményét és rajzát és közel hatszáz sokszoro-
sított grafikai alkotását vásárolta meg műkereskedőktől és 
örökösöktől. Picassóhoz különben is rendkívüli kapcsolat 
fűzi Peter Ludwigot: 1950-ben Picasso emberképéről írta 
doktori disszertációját. Ez a Picasso egész tevékenységét 
átfogó anyag Barcelona, Köln és Nürnberg után Budapes-
ten is látható volt. 
A Ludwig házaspár mindkét tagja már otthonról hozta 
a műgyűjtés szenvedélyét — és természetesen a hozzá való 
pénzt is —, mindketten a mainzi egyetemen tanultak mű-
vészettörténetet, régészetet és filozófiát. Kezdetben érdek-
lődésük a középkori keresztény művészet, a barokk és roko-
kó, a prekolumbián kerámia, az afrikai, indiai, kínai műtár-
gyak körül mozgott. A kortárs művészettel a hatvanas 
években kezdtek el foglalkozni. A klasszikus modern és 
kortárs művészet csúcspontjait az amerikai pop art, az 
orosz avantgárd és a hatvanas évek utáni európai művészet 
jelenti a gyűjteményben, a különlegességet pedig az egyko-
ri N D K és az úgynevezett „keleti blokk" művészete, neve-
zetesen a szovjet, a bolgár és a magyar. Az említett nürn-
bergi kiállításon az ex-szocialista országok művészetét ti-
zenhét mű képviselte: tizenöt az egykori Szovjetunióból, 
egy magyar és egy bolgár. Ezek az arányok tükröznek némi 
hierarchiát, de ez a válogatók felelőssége. Mindenesetre a 
nyugat-európai látogató számára az egykori „Ostblock" 
továbbra is árnyalatlan marad. 
Természetesen nem várhatjuk egyetlen kiállítástól, 
vagy a Ludwig-gyűjteménytől általában a kelet-közép-
európai művészet integrációját a nyugati köztudatba. Peter 
Ludwigot sokat támadta saját hazájának sajtója expanzio-
nista művészetpolitikájáért, különösen a kölni új múzeum 
kapcsán; hatalmas botrányt kavart, amikor a középkori 
illuminált kéziratok egy részét eladta a kaliforniai Getty 
Múzeumnak, vagy amikor éppen portrét készíttetett a hit-
leri idők híres akadémikus szobrászával, Arno Brekerrel. 
Egy dolog azonban biztos: Oroszországon kívül a kölni 
Museum Ludwig rendelkezik a legnagyobb orosz avant-
gárd anyaggal, az ötvenes-hatvanas évek amerikai művé-
szete — különös tekintettel a pop artra — nem tárgyalható 
a Ludwig-gyűjtemény nélkül. A Ludwig házaspár tartotta 
először fontosnak, hogy Európa keleti részével is párbeszé-
det kezdjen és gyűjteni kezdje a vasfüggöny mögötti művé-
szetet is. Mindezt egy olyan periódusban, amikor a kelet-
közép-európai totalitárius rendszerek örökkévalóságnak 
tűnő szilárdságán éppencsak megjelentek az első repedé-
sek, de a széthullás lehetősége még nem volt látható közel-
ségben. 
Az első szovjet kiállításra 1982-ben került sor Aachen-
ben; ez az év jelentette a magyar közönség első találkozását 
is a Ludwig-jelenséggel: a Műcsarnokban megnyílt az első 
kiállítás a bécsi Ludwig Stiftung anyagából. Ez a gyűjte-
mény még Bécsben is szenzáció volt ebben az időben, 
hiszen alig egy éve nyitották meg a Liechtenstein Palotá-
ban a Modern Művészet Múzeumát a Ludwig Alapítvány 
anyagával. A nagy magyarországi érdeklődést látva kezdett 
Ludwig professzor tárgyalásokat a magyar hatóságokkal, 
melyek a következő kiállításhoz vezettek 1987-ben, ezúttal 
a Magyar Nemzeti Galériában. Ezt követte 1988-ban a 
Magyarországi Ludwig Alapítványról szóló szerződés aláí-
rása, majd 1989-ben a Ludwig Múzeum megalapításáról 
kötött megállapodás. Ez a tény hosszú huzavona kezdetét 
jelentette a helyszín miatt. Sokáig tartotta magát a Sándor 
Palotával kapcsolatos elképzelés, míg végül a Budavári 
Palota A Epülete mellett döntöttek, ahol 1991 júniusában 
formálisan megnyílt a múzeum és az első kiállítás a Magyar 
Nemzeti Galéria gondozásában. A Ludwig Alapítvány 72 
fontos művet adományozott Budapestnek és további 95 
műtárgy érkezett tartós letétként. 
1991-ig kellett tehát várni, amíg Magyarország első, 
nemzetközi kortárs művészettel foglalkozó múzeuma meg-
nyílt. Ha arra gondolunk, hogy a lengyelországi Lódzban 
ez már 1935-ben megtörtént, akkor szomorú a kép. Ha 
arra, hogy a lengyel intézmény — mely egyébként művé-
szek kezdeményezésére és adományaiból jött létre — volt 
az első Európában, akkor a dolog más megvilágításba kerül. 
A modern múzeumok és kortárs művészeti múzeumok 
hallatlan méretű szaporodása Nyugat-Európában is a há-
ború utáni évtizedekre esik, különös tekintettel a hetvenes-
nyolcvanas évekre. Az a tény, hogy ez a mozgás Közép- és 
Kelet-Európát néhány kivételtől eltekintve elkerülte, poli-
tikai kérdés volt. A kivételek — Belgrád és Ljubljana — a 
másban is külön utakon járó Jugoszláviát érintették. A 
többi országban, és így Magyarországon is, a politikai kö-
rök ellenállása a modern művészet, ezen belül is az avant-
gárd iránti legalábbis vegyes érzelmeket tükrözte. Hogy 
miért? Erre történetileg is megvolt a jó ok. Elég, ha az 
orosz-szovjet forradalmi avantgárd történetét és annak az 
utópiának a sorsát nézzük, amely a társadalmi változást a 
művészet radikális megváltoztatásával vélte megvalósítha-
tónak. De nem kell a példáért messze menni: az 1919-es 
Kun Béla és Kassák közötti vita előrevetítette ennek a 
dogmatikus gondolkodásnak az árnyékát. A veszélyesnek 
minősített klasszikus modern és kortárs progresszív művé-
205 
I. Dmilrij Zsilinszkij: Kettős portré, Irene és Peter Ludwig, 1981. Tojástempera, farost, 118 x 118 cm. Ludwig Múzeum Budapest 
szet gyűjtése és bemutatása sajátos-utakat talált magának 
Magyarországon. Egyrészt sorra nyíltak meg — mindenek-
előtt Szentendrén és Pécsett — az egy művész életművét 
dokumentáló kis múzeumok, becsempészve néhány világ-
hírű hazánkfiát (Vasarely, Schöffer, Nemes Endre), más-
részt néhány elszánt és az ügynek elkötelezett muzeológus 
Székesfehérváron és Pécsett elkezdte szervezni és gyűjteni 
a magyar anyagot, kiállításokat szervezett, némi ellensúlyt 
adva a Magyar Nemzeti Galéria konzervativizmusának. 
Budapesten ez a tevékenység már sokkal kevésbé volt látvá-
nyos: a Kiscelli Múzeum szinte titokban, kihasználva a 
fővároshoz való tartozást a minisztériumi függőség helyett, 
jelentős műveket tudott begyűjteni. 
Egy külföldi számára nehezen felfogható a tiltások és 
engedmények e sajátosan abszurd rendszere, amely nem-
csak Magyarországon nyilvánult meg az aczéli kultúrpoliti-
ka személyes viszonyokon alapuló, nehezen követhető 
rendszerében, a „kis magyar pornográfiá"-ban (Esterházy 
Péter), hanem lényegében az egész régiót jellemezte. 
Egyetlen, fővárosi modern múzeumot ugyan nem lehet 
létrehozni, de sok kis vidéki gyűjteményt igen. Ha ugyan-
azt az információt elaprózzuk, akkor talán nem áll össze a 
kép, nem áll össze az az értékrend, amely legalábbis ellent-
mond a hivatalos álláspontnak. Ha már a magyar művészeti 
értékrend felállítása is ilyen veszélyes, mennyire abszurd, 
ha mindezt nemzetközi kontextusba akarjuk helyezni! 
206 
Az a tény, hogy a Ludwig Múzeum Budapest megszület-
hetett az ancien régime „puha diktatúra"-ként aposztrofált 
szakaszában, az a nyolcvanas évek megváltozott politikai 
légkörét mutatja, azt a relatív szabadságot, amely bennün-
ket a „legvidámabb barakk" címre jogosított fel. Ha meg-
nyitása az új rendszer idejére esett is, a koncepció a politi-
kailag kettéosztott Európában született. Irene és Peter 
Ludwig ugyan létrehozott egy Ludwig Intézetet Oberhau-
senben és a kelet-berlini Neue Galerie is bemutathatott 
néhány évig egy nem különösebben radikális anyagot, de az 
igazi frontáttörést, az első „keleti" Ludwig Múzeumot 
mégis a budapesti jelentette. Ami a régió képzőművészeti 
termésének gyűjtését illeti, nos ez igazi csapda. Ha Ludwig 
professzor látható eredményt akart elérni, akkor a hivatalos 
körökkel kellett felvennie a kapcsolatot és hivatalos művé-
szetet kellett vásárolnia, de legalábbis félhivatalosat. Ez 
világosan látszik az egykori szovjet és a bolgár anyagban és 
sokkal kevésbé a magyarban, amely az 1989-es aacheni 
kiállításról került a Ludwig Forum für Internationale 
Kunst gyűjteményébe. A szovjet nemhivatalos művészet 
néhány remek darabja, az ironikus „szoc art" legjobbjai 
csak a politikai fordulat után jöhettek szóba. Egy napon 
talán a Ludwig Gyűjtemény lesz az egyetlen forrása a 
nyolcvanas évek modernizmussal kacérkodó hivatalos mű-
vészetének, egy sor akadémikusan felkészült, de szellemi-
leg torzult művész kétségbeesett erőfeszítésének. 
2. Roy Lichtenstein: Vicky, 1964. Zománc, acéllemez, 
106 x 106 cm. Ludwig Múzeum Budapest 
3. Malcolm Morley: Lóversenypálya, 1970. Akril, vászon, 175 x 220 cm. Ludwig Múzeum Budapest 
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4• Arnulf Rainer: Halotti maszk, 198. Fotó, olajjal átfestve, 
60 x 47,5 cm. Ludwig Múzeum Budapest 
Budapest esetében a Ludwig Gyűjtemény anyagának 
jelenléte az egyetemes művészet standardjának jelenléte 
Magyarországon, mely legalább az ötvenes évek végétől 
pótolja azt a hiányt, amely a Szépművészeti Múzeum gyűj-
teményéből a századelő óta fájdalmasan hiányzik. Az ame-
rikai pop art néhány kiemelkedő darabja és a három késői 
Picasso jelképes jelenléte mellett az európai tendenciák 
igen fontos képviselői is megtalálhatók, főleg az expresszív, 
figuratív vonulat. A konstruktivizmus, a geometrikus és 
konceptuális tendenciák kevésbé tartoznak Peter Ludwig 
személyes érdeklődési körébe, így ez a vonulat, amely ke-
let-európai szemszögből különösen fontos, mert a morális 
tartás szimbólumává is vált, szinte teljesen hiányzik. 
Mi lehet hát a magyarországi, a Ludwig-anyagra épülő 
kortárs múzeum koncepciója? Ennek meghatározása nem 
könnyű feladat. Ez a múzeum nem pótolja a máig hiányzó 
magyar kortárs művészeti múzeumot, hiszen a magyar 
művészet a nemzetközi művészeti tendenciák tükrében je-
lenhet meg. Fontossága is éppen ebben rejlik: a magyar és 
a közép-kelet-európai művészet integrálása a nemzetközi 
művészeti folyamatba. Ez az egyesítési folyamat nyilván 
sok régebbi illúzió elvesztésével jár, hiszen meg kell fogal-
mazni az egyetemes érték és a regionális, vagy helyi érték 
közötti különbséget. Ezt a munkát el kell végeznie a magyar 
művészettörténet-írásnak, de el kellene végeznie az egyete-
mesnek is. Az előítéletek és gyanakvások rendszere nem 
szűnt meg a vasfüggöny felszámolásával és a berlini fal 
ledöntésével. Nem nehéz számba venni azokat az európai 
múzeumokat, amelyek rendelkeznek például magyar mű-
tárgyakkal és azokat, ahol ezek ki is vannak állítva. Ez a 
hiány nem csupán Nyugat-Európára érvényes, hanem 
szomszédainkra is (ismét néhány lengyel múzeum a kivé-
tel), és természetesen érvényes ránk is. A Ludwig Gyűjte-
ményből szinte teljesen hiányzik a cseh, lengyel, szlovák, 
román, szerb, horvát, szlovén stb. művészet, csupán Aa-
chenben akad elvétve egy lengyel és egy cseh. Ezt megint 
nem lehet a gyűjtő és múzeumalapító Ludwig házaspár 
szemére vetni, hiszen a nevüket részben vagy teljesen vise-
lő múzeumok lehetősége adott arra, hogy gyűjteményüket 
valamilyen határozott irányba fejlesszék. Hogy ehhez a 
pénzügyi feltételek mennyire adottak, az a nyugati gazda-
sági recesszió és a keleti pénztelenség közötti skálán mozog, 
erőfeszítéseket azonban mindenki próbál tenni. A kölni 
múzeum az amerikai és orosz gyűjtemény mind teljesebb 
fejlesztésével, Aachen a legújabb tendenciák bemutatásá-
val, Bécs a regionális értékek gyűjtésével, a korábban telje-
sen hiányzó francia, olasz, spanyol és kelet-európai anyag-
5. Szemjon Fajbisszovics: A harmadik férfi, 1988. Olaj, vászon, 
199 x 106 cm. Ludwig Múzeum Budapest 
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gal, K o b l e n z a f ranc ia művésze t r e való koncent rá lássa l , 
B u d a p e s t m indeneke lő t t a magyar m ű v é s z e t és ezzel össze-
f ü g g é s b e n a régió és az egye temes m ű v é s z e t d ia lógusának 
kialakításával . 
Pe r enczky Géza a M o z g ó Világ egyik tavalyi s zámában 
hosszú t a n u l m á n y t je len te te t t meg „ H o g y a n ép í t sünk m ú -
z e u m o t ? " c ímmel . A R u h r - v i d é k , Pá r izs és N e w York 
mel le t t ér int i a magya r helyzete t is, a Város l ige te t t a r tva 
a lka lmas t e repnek a m o d e r n m ú z e u m számára . Ennek logi-
kája a m ú z e u m i negyede t figyelembe véve ado t t , m e g v a l ó -
sítása egyelőre n i n c s látható köze l ségben , hiszen a m e g l é v ő 
m ú z e u m i há lóza t sz inten ta r tása is p r o b l e m a t i k u s n a k lát-
szik. A másik k ö z g y ű j t e m é n y i k o m p l e x u m , az e r re kevéssé 
a lkalmas és be lsőépí tészet i h ibákka l terhel t helyszín a K i r á -
lyi Palota a b u d a i Várban v a n , és ezzel a kihívással kell 
s zembenézn ie a kor tá r s művésze t m ú z e u m á n a k , a Ludwig 
Múzeum Budapestnek is. 
Néray Katalin 
C O N T E M P O R A R Y ART AND M U S E U M OF C O N T E M P O R A R Y ART. 
T H E L U D W I G P H E N O M E N O N 
The Germanisches Nationalmuseum in Nürnberg has opened 
its new wing with an exhibition entitled LudwigsLusl some months 
ago. They have selected 439 pieces from an anormous amount of 
objects and artworks which had been collected by the Ludwig 
Couple during the past four decades. The Ludwig Collection is a 
very personal statement about certain periods of art history des-
pite its great variety of affinities. It is a manifestation of a personal 
relationship and dialogue with the collectors' own age: from the 
late fifties to nowadays. It is especially true in the case of Picasso 
(the collection contains cca 800 works, originals and prints) whose 
activity was the subject of Professor Ludwig's university thesis. 
Besides ancient and medieval art the highlights are the American 
art from the fifties, Western European art after the sixties, the art 
of the former GDR, the Russian avant-garde and the art of the 
former Eastern Block. 
Peter Ludwig was widely criticized by the press of his own 
country for his expansionist art politics but the fact is that he was 
the first western art collector who started to negotiate with the 
East European countries and to buy their art. T h e first exhibition 
of Soviet art happened in 1982 in Aachen; and that was the year 
of the first encounter of the Hungarian public to the Ludwig 
phenomenon, an exhibition at the Kunsthalle from the Vienna 
collection. The negotiations with Hungarian authorities has led to 
the next presentation at the Hungarian National Gallery in 1987 
and to the establishment of the Hungarian Ludwig Foundation in 
1988. The contract about the museum was signed in 1989 and the 
formal opening happened in June 1991 at the A Wing of the 
former Royal Palace. Funny enough but that was the foundation 
of the first museum of international contemporary art in Hungary 
which was hardly desired by experts and by the general public for 
ages. 
The ancien regime which has considered modern art as a 
dangerous one had mixed feelings towards the modern museum 
idea. It was tipical for the whole region which had to follow the 
Soviet pattern in this respect too. In Hungary the regional mu-
seums and collections were trying to replace the missing one: it 
was the part of the absurd political play and tactics. If there is no 
single museum of modern and contemporary art, the picture of the 
progressive movement and the value system of international art 
cannot be visible. T h e Ludwig Museum Budapest has been creat-
ed by the previous regime in the years of "soft dictatorship" 
showing a relative freedom of arts in Hungary. It can act as a 
missing link in art history regarding the postwar international 
movements and can serve the reintegration of Hungarian and 
Central-Eastern European art to the international scene. Its task 
is also to put the Hungarian progressive art into an international 
context but cannot replace the still missing museum of Hungarian 
modern and contemporary art. The Hungarian art history has to 
research and show the values of national and regional art and to 
put an access on the international one. The museum—as well as 
the others of the Ludwig network—has to find its own way and 
speciality. 
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TANULMÁNYOK 
a bécs i k u n s t h i s t o r i s c h e s m u s e u m k é p t á r á n a k 
f e l ú j í t á s a é s ú j j á r e n d e z é s e [1] 
A legutóbbi húsz évet az egész világon a múzeum 
intézményéről alkotott általános vélemény figyelemre 
méltó változása jellemzi. Ha eltekintünk az olyan nagy 
intézményektől, mint pl. a Louvre, az Uffizi vagy a 
Prado, akkor a múzeumok egész Közép-Európában, kü-
lönösen a német nyelvterület országaiban inkább a kul-
turális események perifériáján helyezkedtek el, hiszen a 
központi helyet a színház és a zene, kisebb mértékben az 
irodalom, és szinte egyáltalán nem a kortárs képzőmű-
vészet foglalta el. A múzeumok egyre inkább a közér-
deklődés látóterébe kerültek: a látogatók száma szinte 
évről évre emelkedik, a múzeumok tevékenységének a 
médiumok a nekik kijáró figyelmet szentelik, miután a 
nyilvánosság mind a környezet, mind a múlt kérdései 
iránt fokozott érdeklődést kezdett tanúsítani. 
Ez a fejlődés legkézzelfoghatóbban számos új múze-
u m építésében, ill. meglévő múzeumok bővítésében ju-
tott kifejezésre, amelyek az építészek legkeresettebb és 
számukra a legnagyobb presztízzsel járó megbízatását 
jelentik, valószínűleg azért, mert a célszerűség és a mű-
vészi igény korszerű építészeti feladatok keretében va-
lósítható meg. Az a 19. századi megállapítás, miszerint a 
múzeumok modern katedrálisok, a művészet katedráli-
sai, ú j és aktuális bizonyítást nyert. Hogy csak a legis-
mertebb példákat említsem: a washingtoni National 
Gallery új szárnya (New Wing) és a Louvre Pei-féle pi-
ramisa, Hollein Mönchen-Gladbachi múzeuma, a stutt-
garti Staatsgalerie Sterling által megvalósított bővítése, a 
londoni National Gallery Sainsbury Wingje Venturitól. 
Szinte nincs olyan nagyobb német város, amely az 
utóbbi években ne gyarapodott volna egy vagy több 
múzeumépülettel (München, Frankfurt, Köln, Bonn, 
Düsseldorf), és szinte nincs olyan amerikai múzeum, 
amely ne bővült volna egy New Winggel. 
Ausztria ezen a téren elmaradt, bár két nagy látvá-
nyos terv is folyamatban van. Az egyik a bécsi Hof-
stallungen (udvari istállók), a későbbi Messepalast több 
mint tíz éve folyó átépítése olyan múzeumkomplexum-
má, amely a Hofburg-negyedhez csatlakozik. A másik a 
Guggenheim Múzeumnak a salzburgi Mönchberg belse-
jében történő kialakítása Hans Hollein tervei alapján. A 
salzburgi projekt megvalósítása teljességgel valószínűt-
len, a Múzeumnegyednek („Museumsquartier") az ud-
vari istállókban történő megvalósításáról már régóta 
eredménytelenül vitatkoznak. Az építkezés a legújabb 
fejlemények szerint, legalábbis az eredetileg tervezett és 
a pályázat győztesei, Ortner építészék által többszörösen 
megváltoztatott formában ismét nagyon bizonytalanná 
vált. 
Azonban éppen a „Museumsquartier" korai tervezési 
stádiumában, még az építészed pályázat lebonyolítása 
előtt, amikor a bécsi művészettörténész és múzeumi kö-
rökben vitatták meg a programot, vált világossá, hogy a 
meglévő múzeumok átfogó felújítása legalább annyira 
szükséges, mint a múzeumok, sőt új intézmények szá-
mára tervezendő új épületek létrehozása. Két dologról 
volt szó: egyfelől az épületek felújításáról, másfelől a 
meglévő tereknek és térstruktúráknak a mai múzeum 
minden területen megnövekedett követelményeinek 
megfelelő átalakításáról. Ennek következtében szüksé-
gessé vált a szervezeti, az adminisztrációs és a személyi 
struktúra adaptálása is. 
Az épületek felújítására vonatkozó igény nem is any-
nyira a múzeumok részéről merült fel. A Kunsthisto-
risches Museum esetében különösen a restaurátorok 
hangoztatták a felújítás szükségességét, akik a képtárban 
kiállított festmények folyamatos és rutinellenőrzése so-
rán ijesztő állapotromlást állapítottak meg, amely nyil-
vánvalóan a rossz klimatikus viszonyokra, a hőmérséklet 
és a légnedvesség túlságosan nagy ingadozására és álta-
lában az alacsony páratartalomra vezethetők vissza. 
Ezeknek a megfigyeléseknek az alapja túlnyomórészt 
nem a festmények állapotának az utóbbi években bekö-
vetkezett romlása, hanem azok az általában szigorúbb 
műtárgyvédelmi követelmények, amelyeket a fiatalabb 
generációhoz tartozó restaurátorok állítanak. 
A Kunsthistorisches Museumnak a háborús károk 
megszüntetése céljából végzett helyreállítása óta — utol-
sónak a képtárnak az északi országok festőinek műveit 
tartalmazó északkeleti felét nyitották meg 1958-ban — az 
épület műszaki korszerűsítésére nem fordítottak pénzt. 
A figyelem, joggal, a gyűjtemények bővítésére koncent-
rálódott. 1967-ben Bécsben megnyílt a Stallburgban az Új 
Galéria (Nette Galerie), amelyet időközben az Osztrák 
Galériába (Österreichische Galerie) történt áthelyezése 
után ismét bezártak; a következő években két szakasz-
ban létrejött a tanulmányi gyűjtemény (Sekundärgalerie im 
Kunsthistorischen Museum), végül 1976-ban az Innsbruck 
melletti Ambras kastélyában megnyílt a Portrégaléria 
(Porträtgalerie). 
Már a hetvenes évek végén kísérleti céllal felszereltek 
egy klímaberendezést a képtár egyik termében, ám ha-
marosan kiderült, hogy a teljes légkondicionáló rendszer 
kiépítése a képtár hatalmas termeiben (amelyeknek az 
üvegtetőig mért magassága több mint 14 méter), bár mű-
szakilag lehetséges volna, a nagy energiafogyasztás mi-
att mégis ésszerűtlen lenne. A felettes építészeti hatósá-
got [2] csak nagy nehézségek árán sikerült meggyőzni 
arról, hog^ a klimatikus viszonyok megjavítása és ezzel 
a konzerválás szempontjából megnyugtató feltételek 
megteremtése csak két oldalról és egyidejűleg valósítha-
tó meg, vagyis egyrészt egy teljes és egy részleges lég-
kondicionáló rendszer beépítésével, amely a fűtés és a 
levegő páratartalmának javítására hivatott, másrészt pe-
dig a múzeum külső falainak hatásos tömítésével, tehát a 
belső tereknek a külső levegő, hő, hideg és fény elleni 
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védelmével, ami egyúttal az ablakok, az ajtók és az 
üvegtetők műszaki állapotának a javítását is jelenti. En-
nek során döntő jelentőségű volt az a megfigyelés, hogy 
a régi ablakok és tetők meglévő szerkezetei nem felelnek 
meg a célnak és azért azokat új szerkezetekkel kell pó-
tolni. 
Amikor körvonalazódott, hogy a szanálási munkák 
milyen nagy volumenűek lesznek, mégpedig nemcsak a 
Kunsthistorisches Museumban, hanem a többi szövet-
ségi múzeumban is, szerencsére sikerült politikai meg-
oldást találni az ún . „múzeumi milliárd" formájában. így 
a szükséges pénzügyi eszközök nem a normális költség-
vetésből származnak, hanem külön finanszírozás révén 
kerülnek biztosításra. A tervezési és építési munkák el-
végzése és elszámolása egy építési vállalkozó cégen ke-
resztül történik. Ennek az az előnye, hogy független az 
államháztartás merev rendszerétől, ám a hitelek után fi-
zetendő kamatok miatt összességében költséges megol-
dásnak bizonyul. Az első években, amelyek a tervezési 
munka nagy részének elvégzésével teltek és amelyekben 
az ezekkel kapcsolatos elvi döntéseket kellett meghozni, 
a Kunsthistorisches Museum az ügyek vitelével egy 
építészt bízott meg, aki szakmai kérdésekben a múzeum 
érdekeit képviselte a vállalkozóval szemben. Ez a meg-
oldás nagyon jól bevált, mivel ez a szakember segített a 
múzeumi tisztviselők kívánságait és igényeit érvényre 
juttatni, másrészt elejét vette a technikusok esetleges té-
ves döntéseinek. Az ún. „múzeumi milliárdból" — ame-
lyet időközben már két alkalommal is kipótoltak — a 
munkálatok jelenlegi állása szerint nemcsak a Kunst-
historisches Museum, hanem az alábbi létesítmények 
építési szanálását is fedezni lehetett: Österreichische Gale-
rie (a munkálatok az Alsó-Belvederében befejeződtek, a 
Felső-Belvederében pedig folyamatban vannak, ezeknek 
során többek között egy föld alatti képraktár is létesül), 
Graphische Sammlung Albertina (tervezési szakaszban), 
Naturhistorisches Museum (nagyrészt befejezve, tetőtér-
beépítés, mélytároló létesítése), Museum für Angewandte 
Kunst (a gyűjteményi kiállítás teljes újjáalakítása, föld 
alatti raktár létesítése), Technisches Museum (a munkála-
tok a múzeum bezárása és a gyűjtemények elhelyezése 
után kezdődnek). 
A Kunsthistorisches Museum építési programja va-
lamennyi kiállító és egyéb térre kiterjed, és tartalmazza a 
bejárat körzetében lévő föld alatti rész kibővítését, ahol 
raktár, előadóterem, múzeumi bolt és étterem kerül ki-
képzésre. Befejeződött a képtárat tartalmazó első emelet 
renoválása. Itt a munkálatokat 1988 vége és 1993 eleje 
között négy építési szakaszban, az érintett gyűjtemények 
szakaszos bezárása és újra megnyitása mellett végezték 
el. A munkát úgy szervezték meg, hogy a képtár egyet-
len napig sem volt teljesen zárva. Ez a muzeológusok 
számára többletmunkát jelentett, mivel az éppen bezárt 
termekből a legjelentősebb képeket ideiglenesen át kel-
lett helyezniük a nyitva tartó termekbe. Az anyagi rá-
fordítás a jelenlegi időpontig kb. 300 millió Schilling. A 
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jelenleg folyamatban lévő második építési szakaszban az 
alagsorban és a pincében található, a közönség elől elzárt 
részek szanálása folyik. Ennek során szétválasztják és új-
rarendezik a helyiségek funkcióit. A raktárt kiiktatták, 
így a jövőben az alagsorban csak irodák, könyvtár és 
műhelyek lesznek elhelyezve. 
Mint már említettük, a képtárban két területen foga-
natosí tot tunk intézkedéseket. Ezek a belső terek klima-
tizálása és az épület kifelé történő leszigetelése voltak. 
Ehhez járultak még a mesterséges világítás teljesen új 
koncepciója mellett az új biztonsági berendezések, va-
lamint műemlékvédelmi intézkedések. (Ezzel kapcsolat-
ban megemlítendő, hogy valamennyi építészeti beavat-
kozás a műemlékvédelmi elvek szem előtt tartásával 
történt, miközben fel kellett oldani azt az ellentmondást, 
amely a műemlékvédelem követelése, miszerint a múze-
u m mint műemléképüle t lehetőleg változatlan maradjon 
és a konzerválással kapcsolatban támasztot t azon köve-
telmény között keletkezett, hogy bizonyos építészeti 
változtatásokra szükség van. így pl. nem volt mód arra, 
hogy az ablakokat külső zsalukkal lássák el, ahogyan az 
épületszerkezeti szempontból a legcélszerűbb lett volna, 
mer t ezáltal túlságosan megváltozott volna az épület 
külső megjelenése.) 
Az ablakok egyébként is óriási problémát jelentettek. 
Méretüket a homlokzat arányai határozzák meg, a mö-
göttük lévő oldalsó kabinetek számára viszont arányta-
2. Mennyezetvilágítás a kiállítótermekben 
3. Az ajtó fölötti szoborfülkék helyreállítása 
lanul nagyok, ezáltal a helyiség egész éven át nemcsak 
túlságosan világos, hanem a káros és nemkívánatos lég-
csere is túl nagymértékű, hiszen a rések hossza egy 
nagyméretű háromszárnyú ablak esetében több mint 40 
méter. Az erős szél az ablak felületét középen néhány 
centiméterre nyomja be. Nyilvánvaló volt, hogy az abla-
kok egyszerű tömítése nem vezet kielégítő e redményhez . 
Ezért a keményfából készült ablaktokokat és belső szár-
nyakat felújították, a külső szárnyakat olyan ú j szár-
nyakkal pótolták, amelyek lehetővé teszik háromrétegű 
hőszigetelő üvegezés alkalmazását. Gondoskodtak az 
ablaktokok szellőzéséről, hogy alacsony külső hőmérsék-
let esetén ne kerüljön sor páralecsapódásra az ablakköz-
ben, ez a rendszer azonban jelenleg még n e m működik 
tökéletesen. Az ablaktokba két zsalu van beszerelve, 
amelyek világosszürke, ill. sötétbarna m ű a n y a g szövet 
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bői készültek. Villamos működtető berendezésüket fény-
erősségérzékelők önműködően vezérlik. A zsaluk kom-
binálása maximális variálási lehetőséget biztosít és lehe-
tővé teszi a mindenkori fényviszonyokhoz való alkal-
mazkodást. A bonyolult vezérlő program a mért világos-
ságra reagál, amely nemcsak az év és nap folyamán vál-
tozik, hanem a mindenkori időjárási viszonyoktól is 
függ, de ugyanakkor a múzeum nyitvatartási idejéhez is 
alkalmazkodik. Ehhez egy számítógépre van szükség, 
amely az ablakon lévő zsalukat, az üvegtetők fémből ké-
szült zsaluit, valamint a mesterséges világítás be- és ki-
kapcsolását vezérli. Az alapelvek a következők: a nyitva-
tartási időn kívül a zsaluk legyenek teljesen zárva, hogy 
a káros fénybehatolást minimálisra csökkentsék. A nyit-
vatartási idő alatt lehetőleg sok külső fényt bocsássanak 
be, amelynek erőssége azonban a 180 luxot nem halad-
hatja meg. A gyors időjárási változások kiegyenlítésére 
késleltető faktor van beiktatva. Az egész program ön-
működő vezérlésre van felépítve. A kézi beavatkozásra, 
amely csak zavart okozna, nincsen mód. Ennek megvan-
nak az előnyei és a hátrányai. A szubjektív tényezők ki-
iktatódtak: a felügyelő személyzetnek nem áll módjában 
a fényt saját tetszése szerint be- vagy kikapcsolni, az ab-
lakokat elsötétíteni, ill. kinyitni, másrészt viszont a hiba-
lehetőségek az automatikus üzem esetén összehasonlít-
hatatlanul nagyobbak és a nagy előállítási költséget is 
meg kell említeni. Az ablakokat nem ipari üveggel, ha-
nem tiszta fehér üveggel üvegezték be, a fényspektrum 
bármiféle megváltoztatásának elkerülése érdekében. Az 
üveglapokat az ibolyántúli sugarakat kiszűrő, ún. UV-
fólia borítja. 
Hasonló szempontok érvényesültek a felülvilágítással 
ellátott nagy képtári termek üvegtetőinek kezelésénél. Itt 
mindenekelőtt át kellett vizsgálni a vas tartószerkezetet, 
majd korrózióvédelemmel és új hőszigetelő üvegezéssel 
ellátni. Az üvegezés belső oldalán forgatható fémleme-
zekből álló zsalut helyeztek el. Ezeket ugyanaz a prog-
ram vezérli, mint az ablakzsalukat. Segítségükkel a fény 
a termek teljes elsötétítéséig fokozatmentesen szabá-
lyozható. Az üvegtető és a termeket lezáró vízszintes 
üvegmennyezet közötti tetőteret a meleg évszakban 
nagy teljesítményű ventillátorokkal szellőztetik a ter-
mekben uralkodó hőmérséklet túlzott mértékű megnö-
vekedésének megakadályozása céljából. A zsaluknak 
nemcsak fényszabályozó, hanem klímaszabályozó szere-
pük is van. A megvilágítási koncepció kialakításánál fon-
tos követelmény volt a termek energiaterhelésének ala-
csony szinten való tartása, vagyis a napsugárzásból és a 
mesterséges megvilágításból eredő hőátadás minimálisra 
történő csökkentése. A vízszintes üvegmennyezet, azaz 
az általános világítás átlátszó ragasztott fóliával biztosí-
tott, különlegesen edzett biztonsági üvegből készült. Eb-
be az alapvilágításba épült be a termek mesterséges meg-
világítása. A teljes világítási terv elkészítésével megbí-
zott építész speciális hajlított reflektorokat tervezett, 
amelyek sok fényt vetnek a falakra és keveset a padlóra. 
Ezenkívül ki kellett egyenlíteni a falakon a távolsággal 
négyzetesen növekvő fénycsökkenést. A „múzeumi fény-
forrás'-minőségű fénycsövekkel megvalósított általános 
megvilágítás kiegészítésére spotlámpákat szereltek a dí-
szítő világításba, amelyekkel egyes tárgyak külön ki-
emelhetők. A tetőteret néhány fénycső világítja meg, 
hogy a sötétben a lámpák sávja ne képezzen túl nagy 
kontrasztot az egyébként sötét háttérrel. 
Minthogy a teljes légkondicionáló rendszer beépítése, 
mint már említettük, nem bizonyult megvalósítható 
megoldásnak, a képtár termeinek fűtésére megtartották a 
melegvizes radiátorokat, amelyeket, akárcsak számos 
más középület radiátorait, a távfűtőmű táplálja. Teljesen 
átalakították viszont a légpárásító berendezést, amely 
korábban a melegvizes fűtőrendszerhez csatlakozott. 
Ennél a fűtőrendszer által felmelegített vizet másodlagos 
körvezetéken át nyitott párologtató vályúkba vezették. 
Ez a rendkívül egyszerű rendszer lomhán működött, 
miáltal a berendezés által előidézett káros ingadozások 
messzemenően kiegyenlítődtek, viszont az időjárástól 
függő külső behatások kiegyenlítésére nem volt mód. A 
korábbi berendezés legnagyobb hátránya azonban az 
volt, hogy csak a fűtéssel együtt működött, vagyis a le-
vegő párásítására nyáron nem volt mód, holott az üveg-
tetők miatti járulékos melegedés miatt éppen nyáron van 
nagy szükség a párásításra. Ezért ultrahangos légpárásí-
tókat szereltek be, amelyek rendkívül pontosan szabá-
lyozhatók és a vizet nagyon apró részecskékké porlaszt-
ják el, amely így igen gyorsan elpárolog. Műtárgyvé-
delmi okokból azonban még mindig vannak bizonyos 
fenntartások az ultrahangos légpárásítókkal szemben, 
mivel egyrészt fennáll az az — egyébként indokolatlan 
— félelem, hogy a vízcseppek porlasztására használt ult-
rahang esetleg a készüléken kívül is hat és kárt okozhat a 
műtárgyakban, másrészt viszont a vízgőz ionizálásának 
olyan kihatásai lehetnek, amelyek még nincsenek telje-
sen tisztázva. Alternatív megoldásként olyan légpárásí-
tók jöhetnek tekintetbe, amelyeket csak kis mértékben és 
pontatlanul lehet szabályozni, de párologtatók semmi 
esetre sem. Az oldalsó kabinetekben a melegvizes radiá-
torok helyett olajradiátorokat szerelnek fel az ablakok 
alatt. Itt a fűtés és a párásítás kombinálva van, de a pá-
rásítás a fűtéstől függetlenül is működtethető. 
A részleges légkondicionálás műszaki sajátossága ab-
ban áll, hogy a termekbe folyamatosan alacsony áramlási 
sebességgel párásított és szükség szerint melegített, ill. 
egy központi légtisztító berendezés által hűtött friss le-
vegőt vezetnek be. Minthogy a teljes légkondicionálással 
ellentétben nem történik levegőelszívás, a képtár termei-
ben csekély túlnyomás keletkezik, amely megakadályoz-
za, hogy az ablakokon és a látogatók által újra és újra ki-
nyitott ajtókon keresztül külső levegő áramoljék be. Ez a 
frisslevegő-pótlás pl. költséges hűtőaggregátorok alkal-
mazása nélkül is lehetővé teszi, hogy a termekben ural-
kodó hőmérsékletet a tartós hőség idején, amikor koráb-
ban az üvegtetők miatt hőmérséklet-emelkedéssel kellett 
számolni, 4 -5 fokkal csökkentsék. 
A szabványértékek alapján működő berendezés téli és 
nyári üzemben működik. A téli érték 20 +2°C, 50 +5% 
relatív páratartalom, a nyári pedig 23 +3°C, 55% relatív 
páratartalom. Fontos körülmény a nyári és a téli értékek 
közötti ingadozásmentes, lassú átmenet. Az ingadozások 
elkerülése egyébként is fontos szempont. Külön problé-
mát okozott a nagy termeknek a múzeum két belső ud-
vara körüli elhelyezkedése, ahol az összes terem hosz-
szanti fala külső fal, amelynek belső oldalán a felületi 
hőmérséklet főleg a hideg évszakban néhány Celsius 
fokkal alacsonyabb, mint a többi falon. Ennek következ-
tében a külső fal azon helyein, ahol képek függenek, bi-
zonyos hőmérsékletkülönbség van a képek hátsó és elül-
ső oldala között, ami egyúttal különbséget okoz a relatív 
páratartalomban. Ez azt jelenti, hogy a képek hátoldalán 
nagyobb a légnedvesség. Ezen az alábbi módszerek 
kombinálásával segítettek: a fal hőszigetelése, a képek 
hátoldalának hőszigetelést nyújtó védelme, a képek és a 
fal közötti megfelelő távolság biztosítása pl. távtartók al-
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4. A bécsi Kunsthistorisches Museum újjárendezett Bellotto-terme, 1993 
kalmazásával, a képek mögött i légmozgás bizosítása ér-
dekében. Az egyik teremben kísérletképpen falfűtést lé-
tesítettek vil lamos fűtőszőnyeg akalmazásával. Ez azon-
ban az esetleges vezérlési hibák következtében fellépő 
túlmelegedés vagy nagy ingadozások miatt felettébb 
problematikus eljárásnak látszik. Javasolták egy faltem-
peráló rendszer alkalmazását is, amely azonban több ok-
ból sem volt megvalósítható. Az egyik ok a falak nagy 
magassága volt, amely megkövetel te volna egy falhéja-
zat alkalmazását, amire építészeti okokból nem volt lehe-
tőség. Egy másik okként a túlságosan hosszú fűtővezeték 
veszélye szerepelt. 
A biztonsági berendezések nagy részét is új koncepció 
alapján valósították meg. Korábban két egymástól füg-
getlen és két különböző elven m ű k ö d ő tűzjelző rendszer 
létezett. Az egyik kémiai ionizációs jelzőkkel, a másik 
pedig optikai füstjelzőkkel volt felszerelve. A kiállítási 
tárgyakat a nyitvatartási idő alatt a termekben és a kabi-
netekben különféle biztonsági rendszerek védik. Azok-
ban a kabinetekben, amelyekben kisméretű képek van-
nak kiállítva, felfüggesztés-biztosítás kerül alkalmazásra, 
amely a legkisebb súlyváltozásra, tehát érintésre aktivi-
zálódik (Cerberus akasztósínek). A termekben a képek 
előtt infravörös függöny van, amely már a képhez való 
közeledéskor jelez. [3] 
Az építési munkák egy része műemlékvédelmi célo-
kat szolgált. Ezek közé a m u n k á k közé tartozott minde-
nekelőtt a termek és a kabinetek stukkóval és aranyozás-
sal borított hata lmas mennyezetének megtisztítása. Az 
ajtók feletti díszítéseken visszaállították a II. vi lághábo-
rút követő helyreállítás során megváltoztatott eredeti 
állapotot. Annak idején befalazták az ajtók feletti orom-
zat ovális fülkéit , és a gipszből készült művész-büsz-
töket, amennyiben n e m pusztultak el, eltávolították és 
helyükre kagylót helyeztek. A mostani munkálatok so-
rán kibontották a fülkéket , helyreállították a szobrászi 
kiképzésüket és visszahelyezték a restaurál t mellszobro-
kat. 
A m ú z e u m látogatói számára mindeneset re a felújí-
tott padlók (viaszozott és nem lakkozott keményfa desz-
kapadlók) és mindenekelőt t a falborítások tűnnek fel 
leginkább. A korábbiakhoz képest valamivel erősebb 
színárnyalatokat választottunk, hogy a sötétebb hát tér 
jobban kiemelje a képek színességét. A színeket a terem-
ben függő képek jellegének megfelelően választottuk ki. 
így a régi németalföldi és régi német festők erős lokál-
színeket használó képeit tartalmazó kabinetek falait 
szürke szövettel vonták be. Azon termek számára, ame-
lyekben a 16. századi németalföldi festészet, valamint 
Van Dyck alkotásait mutat ják be, különös tekintettel 
Bruegel képeire, egy középbarna árnyalatot választot-
tunk, amely hozzávetőlegesen a tölgyfa-színt kívánja 
utánozni . A két Rubens-terem és a többi f lamand barokk 
festő művei t tartalmazó terem falbevonatának színe vö-
rösesbarna. A holland festészetet bemuta tó terem falait 
— Rembrandt sötét tónusú képeire való tekintettel — 
zöld bevonat borítja, míg a kisméretű hol land képek a 
kabinetekben szürke hátteret kaptak. Tiziano és Tinto-
retto képei mögött bíborvörös bevonat van, amely ki-
emeli festészetük ünnepélyes jellegét. Veronese művei , 
valamint a többi 16. századi olasz mester képei az oldal-
só kabinetekben zöld bevonatú falakon függenek. Az 
olasz barokk festők és a spanyol mesterek alkotásai tég-
lavörös hátteret kaptak. A 18. századi olasz művészek 
képeit bemuta tó Bellotto-terem falbevonatának színe vi-
lágoskék. A külön erre a célra készíttetett falburkoló 
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szövetek anyagául a „Trevira CS"-t választottuk, mivel 
ez a műszálas textilia éghetetlen. Klimatikus szempont-
ból a természetes szálakból készült textíliák, pl. a cellu-
lóz-viszkóz, amelyből a korábban alkalmazott falbevonó 
anyagok készültek, a légnedvességgel szemben tanúsí-
tott jobb távol tartó hatásuknál fogva előnyösebbek let-
tek volna, ám a döntő szempont a biztonság volt. A fal-
bevonatok egy része hagyományos módon sávokban van 
összevarrva és a falra tűzve, míg a többi teremben újsze-
rű műanyag szorítólécrendszert alkalmaztak, amely le-
hetővé teszi egy-egy textilsáv cseréjét is. A németalföldi 
részben ezenkívül a termekben akasztósínt szereltek fel, 
úgyhogy a képek felfüggesztésénél már nem kellett lyu-
kakat vágni a falborító anyagba, és így könnyebbé válik 
a képek cseréje. 
A képek akasztásánál érvényesülő alapelv megkísérli 
összekapcsolni a művészettörténeti és stiláris kritériu-
mokat az építészet rendezőelveivel, a tengelyekkel, a 
szimmetriákkal és a nézetirányokkal. Az akasztás ezáltal 
tehát szervesen épül fel a Friderike Klauner és Günther 
Heinz által 1967-68-ban érvényesített elvre, amely vi-
szont a Gustav Glück és Ernst H. Buschbeck igazgatósá-
ga idején kialakított elv továbbfejlesztése volt. Nagyobb 
változtatásokra csupán a régi németalföldi és a régi né 
met festészet alkotásainak csoportosításánál került sor, 
amelyek jelenleg csökkentett mennyiségben némileg zsú-
foltan vannak kiállítva, amíg a most időszaki kiállítások 
céljára szolgáló VIII. számú (középső) terem nem fog új-
ra gyűjteményi teremként rendelkezésre állni. 
Az átrendezéssel kapcsolatban a képek feliratai is 
megváltoztak, hogy jobban megfeleljenek a jelenkori lá-
togatók információigényének. A már számos múzeum-
ban bevezetett gyakorlat nyomán az alapvető informá-
ciókat, vagyis a művész nevét, életrajzi adatait, a kép cí-
mét és leltári számát magyarázó szöveg követi, amely el-
sősorban a mű ikonográfiájára, esetenként a művész sze-
mélyére, valamint a képnek az alkotó életművében vagy 
az adott korban elfoglalt helyére vonatkozik. A felirat 
megjelenési formájának megválasztásánál bizonyos visz-
szafogottság érvényesült, hogy jelenlétük ne vonja el a 
nézők figyelmét a képtől. A szitanyomással készült kar-
tontáblák színe megegyezik a falborítás színével. A be-
tűk színe fekete, de a sötét színű táblák esetében fehér. 
Ezek a táblák azonban nehezen olvashatónak bizonyul-
tak, ezért más feliratok világos, a fal színével megegyező 




1 Karl Schütz, a bécsi Kunsthistorisches Museum Képtárának 
igazgatója a budapes t i Osztrák Kulturális Intézet és a Magyar 
Nemzeti Galéria közös rendezésében 1993. október 7-én „Die 
Renovierung und Neueinrichtung der Gemäldegalerie des 
Kunsthistorischen Museums in Wien" címmel a Magyar Nem-
zeti Galériában tartott előadást. A jelen közlés az első, nagyob-
bik részének fordítása, mely a magyar muzeológia számára is 
tanulságokkal szolgálhat. 
2 Bürokra t ikus különlegességként a Kunsthis tor isches 
M u s e u m épülete , akárcsak az összes többi szövetségi múze-
um, n e m a T u d o m á n y - és ku ta tásügy i min i sz té r iumnak 
(Bundesminis te r ium für Wissenschaf t und Forschung) , amely 
a gyű j t eményekér t és a m ú z e u m működte téséé r t felelős, ha-
nem a gazdaság i ügyek min i sz t é r iumának (Bundes-
minis te r ium f ü r wir tschaf t l iche Angelegenhei ten) van alá-
rendelve. 
3 Műszaki adatok: 
Az első emeleti képtár renovált termeinek teljes alapterülete: 
5.268 m 2 
A második emeleten lévő tanulmányi kiállítás (még nincs re-
noválva) alapterülete: 1.217 m 2 
A magasföldszinti gyűjteményi kiállítás alapterülete: 5.410 
m 2 
Belmagasság az első emeleten: 
termek: 14 m 
kabinetek: 7 m 
Az első emeleten átépített tér légtere: kb. 54.000 m 
A csővezetékek (fűtés és szaniter) hossza: 20.000 m 
Az erősáramú kábelek hossza: 250.000 m 
A gyengeáramú kábelek hossza: 90.000 m 
A szellőzőcsatornák hossza: 4.000 m 
Az áramfejlesztő aggregátor teljesítménye: 350 kVA 
Finanszírozás: 
Az építési vállalkozóval kötött szerződés időpontja: 1988 ta-
vasza 
Az építési munkák kezdete a képtárban: 1990 tavasza 
A képtár felújításának befejezése: 1993. március 
A képtár renoválásának összköltsége: kb. 240 millió Schilling 
A Kunsthistorisches Museum renoválására ford í tandó (ter-
vezett) teljes költségkeret: 479 millió Schilling 
Építési vállalkozó: Konstruktiva Aktiengesellschaft zu r För-
d e r u n g des Bauwesens, Bécs 
A klímatechnikát tervezte: Allplan, Bécs 
Épületszerkezet tervezése: Dr. Werner Pfeiler, Graz 
Világítástervezés: Rudolf Lamprecht építész, Bécs 
A Kunsthistorisches Museum építészeti biztosa: Dr. Oswald 
Madritsch építész 
A falburkolatokat készítette: Backhausen, Bécs— Hoheneich 
DIE RENOVIERUNG U N D NEUEINRICHTUNG DER GEMÄLDEGALERIE 
DES KUNSTHISTORISCHEN MUSEUMS IN WIEN 
Der vom Österreichischen Kulturinstitut und von 
der Ungarischen Nationalgalerie organisierte Vortrag 
wurde am 7. Oktober 1993 in der Ungarischen Natio-
nalgalerie von Karl Schütz, Direktor der Gemäldegale-
rie gehalten. 
In der Anfangsphase der Planung des Museumsquar-
tiers in Wien ist klar geworden, daß auch eine durch-
greifende Erneuerung der Substanz der bestehenden 
Museen notwendig ist. Dabei ging es um zweierlei: eine 
Renovierung der Bausubstanz einerseits, eine Anpas-
sung bestehender Räume an die Erfordernisse eines heu-
tigen Museumsbetriebes andererseits, in weiterer Folge 
wäre auch eine Adaptierung der organisatorischen, ad-
ministrativen und personellen Struktur notwendig. 
Im Kunsthistorischen Museum wurde die Notwen-
digkeit konservatorischer Maßnahmen von den Re-
stauratoren der Gemäldegalerie vertreten. Die Renovie-
rung bezog sich auf die Erneuerung der Klimatisierung 
(Heizung, Luftbefeuchtigung), Abdichtung der Innen-
räume, Beleuchtung, neue sicherheitstechnische Einrich-
tungen. Auch die Fußböden und die Wandbespannun-
gen wurden erneuert. Die Gesamtkosten liegen bis heute 
bei ca. 240 Millionen Schilling. Die Bauarbeiten dauerten 
zwischen Ende 1988 bis Anfang 1993. 
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a b u d a p e s t i s z é p m ű v é s z e t i m ú z e u m r e k o n s t r u k c i ó j a 
é s b ő v í t é s e 
A bővítés 
A Múzeum épületének teljes felújítása előreláthatóan 
három ütemben történik. Az első ütem az épület töme-
gének jó egyharmadára terjedt ki — ez a Hősök tere felé 
eső tömb. A második az előbbi mögötti palota-rész két-
harmadát újítja meg (a Renaissance és a Barokk Csarno-
kok tömbje), a harmadik a palota-rész harmadik harma-
dát (Román Csarnok tömege). A felújítás mindenre kiter-
jedő: építészeti, gépészeti és funkcionális is. Az épület 
műemlék. Alapelv, hogy az összes kiállítóterek, lépcsők, 
a külső és belső formák eredeti alakjukban kerüljenek 
helyreállításra. Ez a megkülönböztetett figyelem az ere-
deti berendezésre, lámpatestekre, a részletekre is kiter-
jed; ahol lehet, a falak korábbi festett díszét is tekintetbe 
vesszük. A külső és belső építészeti feladatok is egyér-
telműek. Ami új, kiegészítő és szükséges tárgyként kerül 
a múzeum együttesébe, annak is az eredetihez kell haso-
nulnia — vagy legalább szellemében nem térhet el attól. 
A gépészeti megoldások (lég- és hőtechnikaiak, tisztí-
tási lehetőségek, világítás, modem biztonsági szerelvé-
nyek, gépek, automatika) az előbbi, építészeti megoldá-
sokhoz alkalmazkodva, a korszerű igényeknek megfele-
lően tervezés tárgyai még. Egyelőre még azért sem le-
hetnek készen, mert átfogó funkcionális elképzelésnek 
kell megfelelniük és ezeket a terveket bővítenünk kellett. 
A korszerű múzeumi igények erősen meghaladják a 
közel egy évszázaddal korábbiakat. Ráadásul a Szépmű-
vészeti Múzeum már elkészültekor nélkülözött helyeket 
a raktározás, a restaurálás, az előadóterem, a munkaszo-
bák, a nagyobb adminisztráció, géptermek, expedíció és 
az erősen növekvő könyvtár és segédgyűjtemények szá-
mára. A gyarapodó és az új gyűjtemények: az 1910-es 
évektől a görög-római, aztán (1934 után) az egyiptomi 
érdemtelenül nagy része zsúfolt raktárakba szorul, kiállí-
tás helyett. Új kiállítási terekről kell gondoskodnunk. A 
rekonstrukció szükségképpen bővítéseket is jelent. Bő-
vülni a Múzeum kizárólag lefelé, földalatti építkezések-
kel tud. Ebből a célból emeltük kétszeresére az első ütem 
földalatti részének a tömegét, hozzáadva a homlokzat 
mögött négy új raktár beépítését, alatta reprezentatív, új 
lépcsőházzal és előtérrel. Az 1992. év végén befejezett el-
ső ütem képessé tette az intézményt, hogy a visszaren-
dezendő görög-római, az egyiptomi, 1994 tavaszán pe-
dig a megújított 19. századi, lent a 20. századi állandó 
kiállítások végleges (azaz a teljes rekonstrukciónak meg-
felelő formájukban) álljanak. A Márványterem, a Dór pi-
ramis-csarnok lent a Majovszky-termekkel időszaki ki-
állításokat tesz lehetővé; múzeumi bolt és kávézó üze-
mel. A bővítésnek különös haszna ebben az esetben az, 
hogy a teljes első ütemben felújított és bővített épületrész 
attól függetlenül működtethető, hogy az épület többi ré-
szén hol folyik az újjáépítés — és mindez nem ideiglenes 
jelleggel, hanem úgy, hogy itt minden „a végleges helyé-
re" kerülhetett. Az expedíciós kapu és porta, valamint a 
ládaraktár (láda-fogadótér) évtizedek óta vágyott „újí-
tások" — most megvalósultak. Ez utóbbi tereken kívül 
az első ütem összes mélyföldszinti terében légkondicio-
nálás és jól berendezett mosdók működnek. A bővítések 
ellenére viszont továbbra is kevés lent a ruhatár. Négy, a 
közönséget szolgáló telefon, lift, mozgássérültek számá-
ra mosdó, információs hely, belső tűzilépcső és technikai 
célú megközelítő-folyosók és a biztonsági berendezések 
használhatók. 
Jelenleg a második ütem előkészítéseként — bányá-
szati eljárással — a Renaissance és Barokk Csarnokok 
aláásása és ott új raktárak és a fotóműhelyek szerkezeti 
megépítése folyik. A munka gyorsított ütemű; 1994 év 
végére szerkezetileg kész. Azt reméljük, hogy az így 
nyert új helyeken a Régi Képtár tanulmányi gyűjtemé-
nyének nagy része véglegesen, a M o d e m Gyűjtemény 
raktározott műveinek fele és egy csomagoló, ill. készen-
léti célú raktár elhelyezhető. 
A második ütem megkezdésének még ezek után is két 
akadálya van. Nagy összegek igényeltetnek hozzá éven-
ként — amely egyelőre nem remélhető —, és a palota-
részből nincs hová költöztetnünk az antik, az egyiptomi, 
a régi képtári segédgyűjteményeket, a teljes grafikai tárat 
és kiállítótermet, húsz munkaszobát és öt restaurátor-
egységet. Ezekkel együtt a Régi Képtár jobb szárnyát is 
le kell bontani és ideiglenesen a bal szárnyba zsúfolni. Ez 
utóbbi olyan szükségmegoldás, amelyet el nem kerülhe-
tünk — a tervek készen állnak hozzá —, de az előbbiekre 
nincs kiút. Ha lenne is, abba a harmadik ütem szólna 
bele: a Román Csarnok tömbjét nem költöztethetjük a 
véglegesen berendezett, kész részekbe még ideiglenesen 
sem. Az épületből történő ideiglenes kiköltözés tárgyi és 
technikai-biztonsági nehézségek és roppant költségek 
miatt szóba sem jöhet. A harmadik ütemre várva az in-
tézménynek közel harmada a könyvtárral és a képtár fe-
lével (raktáron és szükség-kiállításon), a hivatali helyisé-
gekkel gyakorlatilag megbénulna. A könyvtár már ma az 
olvasók egyre nagyobb százalékát képtelen fogadni. A 
Régi Szoborosztály eddig egy évtizedes hiánya további 
évtizeddel hosszabbodik, azzal a keserű következmény-
nyel, hogy az a visszakapott régi helyén csak negyven 
éves kiállítását tudná felállítani; holott annál ma és a jö-
vőben sokkal többre lenne képes. A restaurátorokat pe-
dig már a második ütemben nem tudjuk hová telepíteni. 
A harmadik ütemben ily módon évekig szünetelne a 
restaurálás. 
Elkerülhetetlen és folytatandó tehát a bővítés, mert az 
gyorsabb eredményeket hoz, hamarabb állítható végle-
ges használatba, olcsóbb a rekonstrukciónál, mert föld 
alatti építkezés — és végül, mert nemcsak megkönnyíti a 
rá következő rekonstrukciót, hanem a Múzeum jelentő-
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ségét és nemzetközi szerepét is nagy mértékben elő-
mozdítja. Minden nagyobb és sok kisebb gyűjtemény 
megtette ezt a második világháború óta és Budapestnek 
erre különösen nagy szüksége van. 
A bővítés rövid foglalata: a Múzeum mellé és a felszín 
alá kell telepíteni a könyvtárat és a Régi Szoborgyűjte-
ményt. Mindkettő az épület alsó szintjéből lenne megkö-
zelíthető. A szoborkiállítás a mai előtérből, a könyvtár a 
Dózsa György úti bejárat alsó folyosójáról. 
A könyvtár 
felső szintje olvasóterem; a ma fogadható 12-14 olvasó 
helyett legalább 50 egyszeri látogató részére, természe-
tes, felső világítással (és korszerű villanyfényről gondos-
kodva). Két köztes szintje a dolgozóknak, három raktár-
emelettel az olvasóterem alatt remélhetően 50-60 évig 
elégséges hellyel a gyarapodás részére. Az új elhelyezés 
csaknem háromszorosa a könyvtár korábbi területének. 
A Régi Szoborgyűjtemény kiállítása és raktárai 
alaprajzilag a könyvtárra merőlegesen, a főhomlokzat 
bal szárnya előtt a föld alatt, három szinten foglalnának 
helyet. A felső szint padló- és födémmagassága azonos a 
könyvtáréval, a természetes világítást biztosító mellvé-
des üveggúlák sora is a Dózsa György út felőlit folytatja. 
A kert gyep-szintje azonos marad a maival. A felső fö-
dém fölött egy méter magas földréteg akár nagyobb nö-
vények elhelyezésére is alkalmas. A felső szintek külön-
leges szükség esetén átjárhatók, előreláthatólag a legal-
sók is. A Régi Szoborosztály korábbi területének éppen a 
kétszereséhez jut a bővítéssel. Legalább ekkora előny, 
hogy eddigi kis termekre osztott, ki tűnő elrendezése 
folytatható: a második emeletéhez hasonló terek alakít-
hatók ki és a fenti nagy terem helyett legalább négy, ha-
sonló alapterületű kiállítóhelyet rendezhet be majd. 
Igyekszünk ennek a szárnynak reprezentatív megközelí-
tési lehetőséget biztosítani a lenti előtérből, illetve a 
Majovszky-termek felől. Arra törekszünk, hogy ezek a 
lenti terek se maradjanak el igényes térformálás tekinte-
tében a másfél- és második emeletiektől, sőt legyenek — 
amennyire lehet — m o d e m módon, azok szelleméhez 
hasonlók. 
Alig kétséges, hogy a Múzeum teljes felújítása után, 
még vagy harminc-negyven év múlva legkésőbb, új és 
jelentős bővítésre szorul vagy bővíteni lesz érdemes. Er-
re a célra az épület mögötti hely lesz kézenfekvően al-
kalmas. Ma azért nem jöhet szóba a hátrafelé való (és 
máskülönben igen jó megoldásokat kínáló) terjeszkedés 
— a föld alatt természetesen —, mert nagyon bonyolult 
és drága lenne. Két fontos gázvezetéket, egy melegvíz-
vezetéket, elektromos hálózatot kellene (úteltereléssel 
együtt) talán a múzeumi kazánházzal együtt áthelyezni. 
A Városliget felé, az északkeleti oldalon lévő park-
háromszög viszont kicsi; kedves és időnként megújítható 
fái pedig meglehetős érvvel szolgálnak az abban az 
irányban történő akár föld fölötti, akár föld alatti építke-
zések ellen. Meg kell említenem, hogy az épület főhom-
lokzata előtti föld alatti építkezés a jelenlegi fákat csak 
részben zavarja. Egy hárs és két ecetfa vagy áttelepíthető, 
vagy pótolható — kissé előbbre, a tér felé ültetve, megfe-
218 
2. A lón Csarnok (a 19. századi állandó kiállítás részlete), 1993 
lelő terv szerint. A főhomlokzat előtti jobb oldalon a Régi 
Szoborgyűjtemény bal oldali kialakításának megfelelője 
— kisebb hosszon — megvalósítható lesz egyszer (jó 
szobor- vagy másolatgyűjtemény, esetleg más célra), de 
egyelőre ez már csak a jövő lehetősége. Jó lehetőség. 
A Hősök terének lefelé történő bővítése 
a Múzeum bővítésétől függetlenül is, kétségtelenül meg 
fog valósulni egyszer. Ez annyit jelent, hogy a Budavári 
Palotán kívül a Hősök tere lesz a főváros második ide-
genforgalmi fókusza. Ma ettől a fókusz-szereptől a tér és 
intézményei távol vannak: a forgalom „felületi". A tér 
átmenő forgalmú elsősorban — az emlékművet megte-
kintők töredéke látogatja meg csak a Szépművészeti 
Múzeumot vagy a Műcsarnokot —, nem is szólva arról, 
hogy igazán érdemes, a hazai kulturális kiadványokhoz, 
személyekhez, látnivalókhoz kapcsolódó dolgokat be 
nem szerezhet ott, le nem ülhet; s aki itt akar konferen-
ciát, ünnepélyes rendezvényt, összejövetelt tartani, an-
nak erre szinte semmi lehetősége nincs. Ha majd a Hő-
sök tere bővítése tehát valósággá érik, a Szépművészeti 
Múzeum szinte új korszakába léphet. Összesítve a tér-
bővítés elképzelésének eddig felmerült lehetőségeit, azt 
mondhatjuk, hogy azzal elsősorban olyan praktikus és 
reprezentatív városépítési és kulturális idegenforgalmi 
csomópontot alakíthatunk ki a jelenlegi — a haza profán 
oltára — köré, amely a mai koszorúzásokon kívül is 
nemzetközi érdeklődést, szerepet és minden tekintetben 
hasznos forgalmat köthetne le a főváros egyik legszebb 
és jól megközelíthető részén. Hogy ez azután a Szépmű-
vészetivel a föld alatt összeépíthető lesz a főbejárat előtt, 
és a Műcsarnokkal is, aligha kérdéses. Ehhez az elképze-
léshez, majd nyilván tervhez, szervezéséhez és megva-
lósításához persze hasonlíthatatlanul nagyobb anyagi és 
technikai, valamint „városi-kegyúri" erőfeszítés szüksé-
ges, mint a két, a téren álló intézmény felújításához és 
bármekkora bővítéséhez. 
A rekonstrukció az állandó kiállítások szempontjából 
Az intézmény legfontosabb és legnagyobb egysége a 
Régi Képtár és ennek érdeke lett volna, hogy területét az 
első emeleten növeljük meg. Ha a Román és a Barokk 
Csarnokot egyetlen (több alátámasztással járó) födémmel 
ketté-ketté osztottuk volna, lent jó térhatású, magas (bár 
műfény-világítású) térhez, fent pedig a Régi Képtár szá-
mára a meglévőknek megfelelő 4-4 kiállítóteremhez ju-
tottunk volna. Ha a korábbi, Pigler Andor-féle, kitűnő 
rendezés nagyjábóli megtartása és a Petrovics—Pigler-
hagyománynak megfelelő bővítés lenne a célunk, akkor 
ez a megoldás lett volna a legjobb. Mintegy 800 négy-
zetméter alapterület nyeresége az első emeleten szinte 
ideálisnak látszana — és talán ezt is megépíteni érdemes 
akkor, ha a múzeum kiállítótereit máshogyan nem tud-
nánk megnövelni. A Barokk és Román Csarnokok persze 
elvesznének — kényszerűségből. Ez az elgondolás átme-
netileg lenne jó. Azután azonban megkötését jelentené a 
Régi Képtárnak, amelynek első emeleti terei aránylag ki-
csik és szaporításukkal csak az a rendezés volna konzer-
válható, ha nagyobbítva is, amely közel hetven éve áll és 
1958-59 óta alig változhatott. Igaz, a mai helyén és így 
tökéletes, de egy kívánatos lépésváltáshoz már nem ele-
gendő. 
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A lépésváltás szüksége és egyben lehetősége egyfelől 
ugyanis éppen az épületben magában van. Tömegét te-
kintve, a Múzeumot ugyanis elsősorban másolatok szá-
mára emelték, amelyben nem utolsó szempontként érvé-
nyesült a historizáló építészettörténeti szándék: monu-
mentális belső terekkel bemutatni a nagy stílusokat, 
mindenek előtt az oszloprendeket. A görög-római iga-
zodás volt a múzeum-mű (és tervezője számára itt) a 
döntő. Gótikus belső nem épült és a Barokk Csarnok is 
inkább klasszicizáló, késő reneszánsz, mint igazán ba-
rokk (még kevésbé késő barokk) utánérzés. Ez a klasszi-
kus-akadémikus térbeli kép-keret (és persze szobornak, 
rajznak és minden gyűjteménynek) és térhatás viszont 
minden értelemben nagy, méretre, nézetre monumentá-
lis, amit korábban jól kitöltöttek a hatalmas, eredeti mé-
retű másolatok. A másolatok helyett most eredetiekkel 
kell kitöltenünk a keretet, a teret. Ez a lépésváltás lénye-
ge vagy legelőbbi igénye. A budapesti múzeum belső 
története fennállása óta küzdelem az impozáns másolat-
gyűjtemény és az egyre növekvő műkincs-állomány el-
helyezése és kiállítása között. A legjobban példázza ezt a 
Görög-római Gyűjtemény 
sorsa. Az „Antik Osztályon" kezdetben kizárólag máso-
latok voltak. Hekler Antal, Petrovics Elek és végül főleg 
Szilágyi János György érdeme, hogy a gyűjtemény 
„felnőtt", önállósult, elfoglalta az előépület jobb szár-
nyának első két termét, nagy csarnokát, a nyaktagot és a 
rekonstrukció II. ütemének befejeztével magáénak 
mondhatja a Dór Csarnokot is. Az összes osztályok kö-
zött ezé a legjelentősebb arányú gyarapodás. Az épület-
ben föltétlenül reprezentatív hely illeti meg. Elhelyezése 
a jobb szárnyon hagyományos. Termeit az ifjabb Arkay 
Bertalan a második világháború után egyszerűsítette, a 
csarnok-terem dongaboltozását síkra változtatta és na-
gyobb világítófelületet adott neki — de antikizáló belső 
alapelrendezésén, jellegén nem változtatott. A korábbi és 
a jelenlegi felújítás során az első négy teremben az ere-
deti mozaiklapok helyett márványpadozat épült be, el-
sősorban a figurális márványszobroknak kívánván ezzel 
megfelelni itt. A léptékváltást mindenesetre elsőnek az 
Antik Gyűjtemény valósította meg a múzeumban: Kö-
zép-Európa egyik jelentős antik múzeumi egységére nö-
vekedvén. Bejáratán az öntött sárgaréz antikva felirat 
(egyedül itt maradt meg az eredeti!) ma is érvényes. 
A XIX. századi Gyűjtemény 
bejárata vele szemben az előcsarnokból nyílik. Szándé-
kolt párhuzam, mert a bal szárny eredeti, kifestett építé-
szeti tere a legjobb keret a klasszicizáló indítású század 
festői és szobrászi alkotásainak. A lépés- és léptékváltás 
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5. A mélyföldszinti új termek metszete az udvari piramisok vonalában 
két-három alkotással (esetleg nagyokkal is) még tetézhe-
tők, ha a restaurálás kiállíthatóvá teszi őket és kereteiket. 
A Pergamon-csarnokban is van hely a gyarapodásokra, 
ahol egy 19. századi „grandé galerie"-t kívánt Cifka Pé-
terné, a rendező érzékeltetni. Ezt a különleges múlt szá-
zadi képtár- és gyűjteményhangulatot követi (új szem-
üvegen nézve persze) a nyaktag, amely a Ión csarnokba 
vezet át. Századvégi historizáló, klasszicizáló, akadémi-
kus architektúra és ennek megfelelő szimbolista és sze-
cessziós ízlésű festészet és szobrászat itt egymásra talál. 
Ez az az új lépték, amelyre a korábbi rendezéseknek nem 
volt és nem is lehetett alkalma. A kiállítás folytatása az 
udvarra néző folyosó sala terrena-szerű is, a végén lép-
csővel a lenti, 20. századi kiállítások felé. A 19. századi 
kép- és szoboregyüttes a Ión Csarnokban a vele átellenes 
Dór Csarnokban elhelyezett antik emlékekkel fog 
„összehangzani". 
A Márványterem 
a magasföldszinten az előcsarnokból középen nyílik, 
felújítása még az első rekonstrukciós ütemben megvaló-
sult. Igaz, világítása még nem végleges, nem dőlvén el a 
vita, álló kandeláberek vagy egyszerű, belógatott lámpák 
adjanak-e műfényt. Egyelőre a páratető fölötti fényforrá-
sok nyújtanak nem rossz, de lent elégtelen világosságot. 
A berendezés viszont végleges, a vágyott új léptékben 
való, és mindamellett itt a hagyományt is folytatja. Ehe-
lyütt ugyanis az 1920-as években nagyméretű olasz fres-
kók helyezkedtek el a márványozott falakon. Később, 
amikor a középkori magyar gyűjtemény a Szépművé-
szeti Múzeumba került, a bejárattal szemben itt állították 
föl a kisszebeni főoltárt, amely itt állt a második világhá-
borúig, a menekítésig. Be nem váltott és be nem váltható 
ígéret jeleként, mert se mögötte, se mellette nem követ-
kezett a középkori magyarországi művészet felvonulta-
tása. A háború után időszaki kiállítások színhelye a 
Márványterem mindmáig és a jövőben is az lesz. Felső 
falmezőiben azonban állandó jelleggel legnagyobb mére-
tű velencei festményeinket helyeztük el, a 17. és a 18. 
századból. Ezek közül is csak az allegóriákat. A csarnok 
óriási palazzo dísztermét sejteti. A képek palladiánus 
építészeti részei jól felelnek a csarnok antik, talán akarat-
lanul is palladianus jellegű terének és lehetővé teszik 
mindemellett, hogy az alsó sávban akár a falakon, akár 
térben szinte bármilyen jellegű időszaki kiállítás bemu-
tatható legyen. Henry Moore nagy monografikus kiállí-
tása 1993-ban például itt jó időszaki otthonra talált. Ün-
nepélyesebb entrée-t aligha tudnánk összeállítani, és ez 
illő egy olyan múzeumhoz, amely a velencei művészet 
sok évszázados diadalmenetének egyik legjobb együtte-
sét fogadhatta falai közé. 
A Ión és Dór Csarnokokat leszámítva, amelyek tömb-
jének részei, a palota-rész felújításával új szerepet kap-
nak a nagy csarnokterek — eredeti nevük udvar volt! — 
is. Legelőbb a Renaissance Csarnokban tették meg 
ugyanis a léptékváltást egykor, a velencei kutak és a 
freskók egy része felállításával. Mint nagy középső, gaz-
dag terű udvar, a Csarnok elrendezése maradni fog és a 
Pulszky Károly időszaki kiállítás tanulságán okulva itt a 
korábbinál több olasz freskóműnek találunk majd helyet; 
előreláthatólag az első emeleti folyosóra is kiterjesztve a 
reneszánsz freskók sorát. A boltfiókokban a második vi-
lágháborúban elpusztult figurális és dekoratív falképek 
visszafestését viszont nem tervezzük. Visszaálmodásuk-
nak komoly oka nincs és egykori kivitelezésük sem volt 
túl szerencsés. A tér teljes képéből sem hiányoznak. 
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A Román Csarnok 
más megítélés tárgya. Jelenleg zsúfolva, a háború utáni 
állapotában van, benne a gipszmásolatok gyűjteménye 
gerendavázakon szétszedve, más része többé-kevésbé 
épségben várja sorsa jobbra fordulását. A csarnok közel 
felét óriási, háromszintes, közfalakkal osztott Dexion— 
Salgó-építmény foglalja el, benne a Régi Képtár tanul-
mányi gyűjteménye. Több mint másfél ezer kép táro-
lóhelye. A csarnok többi része ma raktár még, közleke-
dőfolyosó. A secco-falképek vagy felerészben elég jó, 
nagyon poros állapotban, megvannak. Az oldalfal-
részeken és az óriási íveken korábbi beázások okoztak 
komoly károkat. De itt a festés helyreállítható és olyan jó 
művészi minőségű, hogy nagy veszteség lenne felszá-
molni. A figurális- és növénydíszes, címeres historizáló 
alkotás a Wiener Werkstätte vagy a hazai késői szecesz-
szió korából sikerült mű, különleges múzeumi szerepre 
készült és ezt a szerepét jó lenne, ha továbbra is megtar-
taná. Ha a csarnok kiürítése egyszer megtörténhet és a 
másolat-gyűjtemény új otthonhoz juthat, a Román Csar-
nok a freibergi dóm kapuzat-másolata megtartásával a 
múzeum nagyszerű egysége lehet. Nem tennék ide fres-
kókat, mert azok akaratlanul versenybe esnének a hozzá-
juk képest tűi színes és velük túlságosan is rokon techni-
kájú seccókkal. 
Ahogyan egykor az egyszínű (fehér és bronzszínű 
vagy szürke) gipszmásolatokat jól keretezte a csarnok 
felső felében az élénk falfestés, nagyméretű szobrok 
elhelyezése itt logikus lenne. Persze, nincs ilyen gyűjte-
ményünk (igaz, más múzeumnak sem, hiszen ide nagy 
méretek igényeltetnének). Hatásos összhangot lehet 
viszont ehelyütt teremteni táblaképekkel és középkori 
oltártáblákkal. A lenti tér eredetileg is gyöngyházszürke; 
benne az árkádos részen közfalak osztásával, amelyek (a 
pillérek-oszlopok mellett még éppen átjárhatóan) átjár-
ható kabinet-sort képeznek, kissé kápolnaszerűen is a 
nagy teret körülvevő árkádsorban. Itt helyezhetjük el a 
hazai olasz táblaképeket, kiegészítve eddigi együttesü-
ket néhány valóban érdemes darabbal a raktározottak 
közül. 
Az emeleten ma négy termet foglalnak el a trecento-
quattrocento táblák; itt az árkádok alatt valamennyi fenti 
kép és még szaporítás is helyet kaphat. Középen a buda-
vári trónterem kiállítási tapasztalatai hasznosíthatók; 
oda a német-osztrák szárnyasoltárok és oltártáblák lehe-
tő rekonstrukciós kiállítása helyezhető. Ezek a leginkább 
összhangba hozhatók a magasban föléjük tornyosuló 
secco falképekkel; és az árkádok alattiak annyira kortár-
saik, ahogyan a londoni National Gallery Sainsbury-
szárnyában is remekül összeférnek az európai hazai 
iskolák egymással új elhelyezésükben. Két kicsi, de tel-
jes, német szárnyasoltárunk és pár, részben összeállítha-
tó egység elegendőnek látszik ahhoz, hogy a csarnok 
árkádos része, közepe és festett fölső része hatásában 
arányos egyensúlyba jusson. 
Az átmenő házi közlekedés persze megszűnik a Ro-
mán térben, ahogyan meg kell azt szüntetnünk a Re-
naissance és a Barokk Csarnokokban is. Nemcsak bizton-
sági okokból van erre szükség, hanem gyakorlatilag is, 
amennyiben a Dózsa György úti bejárat az alsó szintre 
fog közvetlenül nyílni és az épület fő közlekedési folyo-
sója lent lesz, törés nélkül vezetve át a központi rész 
alatt, a fotóműterem előtt és a raktárak és szociális célú 




6. A második emelet (korábban a Régi Szoborkiállítás) tere 
— a jövőben a régi német-osztrák képkiállításé 
A Barokk Csarnok 
viseltes ugyan, mint a régen elhordott díszruha, de még 
mindig elég jó állapotban maradt fenn a többi mellett. Uj 
elektromos világítási rendszere még ugyanúgy tervezés-
re vár, mint a többi nagy „udvaré" is. Korábbi színezésén 
sem kell változtatni lényegesen. Összes ajtajai a helyü-
kön megtartandók, de az egyik, az északi sarokban egy 
új nyitandó a Városligeti szárny felé. Az árkádsor itt átjá-
rás nélküli közfalakkal, minden második pillér mögött 
kettős kabinetekre osztandó. Valószínűleg 8 kettős és 2 
vagy 3 egyosztatú árkádrész nyerhető a belső téren kí-
vül, amely ugyancsak a Régi Képtárhoz tartozik majd és 
párhuzamát adja a Román Csarnok korai iskoláinak 
(ezek kb. 1500-ig terjednek időben). Itt kizárólag nagymé-
retű, 17. és 18. századi, tehát barokk alkotásokat terve-
zünk bemutatni. Arra törekszünk, hogy ebben a térben 
egyfajta 17. századi képgyűjtemény — persze kevésbé 
zsúfoltan, mint ez a történeti valóságban volt — érzetét 
keltsük. A Román Csarnok kissé — de a múzeumi kiállí-
tás karakteréből ki nem eső — templomiasabb együttese 
ellentételeként a Barokkban barokk-kori képtár hangula-
tát kívánjuk kelteni (igaz, eléggé modern módon, de 
mintegy az épület koturnusába bújva). Ember Ildikó ké-
szítette el a rendezés tervét. A középső részen nagyon jó 
lenne vagy féltucat nagyméretű, kvalitásos barokk szo-
bormű. Sajnos, egyetlen egy sincs. Vajon reménykedhe 
tünk-e, hogy lesz-e valaha akárcsak pár is? 
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7. A Dór Piramis terem (a 20. századi állandó kiállítás részlete), 1994 
A volt Michelangelo-terem 
a háború után restaurátor-műhely, aztán megosztva 
máig fotóműteremnek is szolgál. Építészeti részletei, 
eredeti boltozata — a másolatok innen már elkerültek — 
könnyen helyreállíthatóak. A terem időszaki kiállítások, 
netán előadások tartására is alkalmas. Állandó szerepét 
egyelőre jobb lebegtetni: központi, kitűnő helyen van, az 
épület egyik legjobb terme (150 egynéhány négyzetméter 
alapterületű). Északnyugati tájolású. 
Az első emelet rendje: a Régi Képtár két szárnya 
Annak ellenére, hogy a két magasföldszinti csarnokkal a 
Régi Képtár kiállításai igen jelentősen bővíthetők, az első 
emeleten a gyűjtemény érdemesen bemutatható része 
csak úgy fér el, ha egy iskolát sem kívánunk ide beszorí-
tani. De még mindig ez a könnyebb feladat. A nehezebb 
hosszú vajúdás után körvonalazódott és hagyományel-
lenes döntéshez vezetett. A hagyománnyal már ott ellen-
tétbe kerültünk, amikor a korai olasz és német-osztrák 
gyűjteményt lent kívánjuk bemutatni. Eszerint fent, az 
emeleten kizárólag reneszánsz és barokk kiállítást ren-
dezhetünk — megengedve és kényszerülve, hogy ugyan-
akkor a korai spanyol és németalföldi műveket mind-
azonáltal egész iskoláikkal fent mutassuk be: erre ugyan-
is lent nincs hely (a Michelangelo-terem ehhez kicsi és 
arányai ezekhez a művekhez túl nagyok), míg fent erő-
sítik iskoláik egységét. A spanyol-németalföldi hazai 
művek száma különben sem akkora, hogy önálló egy-
ségként megálljanak, nem szólva arról, hogy nagyobb ré-
szük már reneszánsz jellegű, sőt 16. századi, így a lenti 
időszámításba csak kisebb részük jutna. 
A nehéz döntés pedig ez: az olasz képtárnak fent a 
jobb szárnyról át kell költöznie a bal szárnyba, ahol a 
mai spanyol rész helyén fog kezdődni és a bal szárny 
végén a spanyol művészettel fog folytatódni. Olasz és 
spanyol tehát egyetlen szárnyba kerülnek, míg a jobb 
szárnyon az eddigi olasz helyén a flamand helyezkedik 
el és a hollanddal fog folytatódni (azaz, a holland művé-
szet nagyjából a helyén marad; egy termet nyer és pár 
kabinetet is, de a két utolsó kabinetbe kerül majd az an-
gol barokk-kori együttes). Az egész újrarendezésnek ez a 
csere a legérzékenyebb pontja. Lesz-e olyan hangulatú, 
világítású, központi és mégis intim helye Raffaello-
képeinknek, Correggiónak, a velenceieknek, mint ami-
lyen a jobb szárny kabinetjeiben volt? Képzelhető-e jó (és 
tán még jobb is?) elhelyezés, mint amilyen a Boltraffio-
teremé, a manieristáké? Nagyon kell igyekeznünk, hogy 
a léptékváltás és nagyobbítás se unalmat, se egy kicsit is 
erőltetett megoldásokat ne engedjen meg. A spanyol 
képtár az olasz után nagyobb lesz az eddiginél: a régeb-
bi, a Genthon-féle 19. századi kiállítás helyét örökölvén 
biztosra mehetünk, hogy az itt jó és derült otthonra talál, 
akkor is, ha Greco és Goya kabinetekbe fognak kerülni. 
A kimaradt iskola a franciáké. Ők a Michelangelo-
terem fölé, tehát az első emeleti középső terembe kerül-
nek, amely mintegy 20 négyzetméterrel nagyobb az ed-
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9. A Régi Szoborkiállítás és raktárak elhelyezése (Krikovszky Péter első terve, 1993) 
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KRIKOVSZKY RÍ TER HUGLER KATALIN «GEOUS PETER KISS ANOfiAS HORVÁTH LASZlÓ 
szinten semmiképp sem lehetséges. Nagyobb 18. századi 
alkotásaik a Barokk Csarnokban viszont elhelyezhetők 
lesznek. 
A második emelet 
korábban a Régi Szoborgyűjtemény kiállításául szolgált, 
de most annak új elhelyezésével felszabadul. Két lépcsőn 
és egy nagyméretű személyfelvonón lesz megközelíthető 
(ahogy eddig is, korábban is volt). Kabinetjeit (amelyek 
egymás között vékony falúak) helyenként (kettesével 
vagy egyszer tán hármasával) egybenyitnám és ez az a 
hely, amely a német-osztrák reneszánsz és barokk festé-
szetnek legalkalmasabb lesz. Északi nagy termével ez 
összesen mintegy 550 négyzetméter alapterületű építé-
szeti egység: Dürertől a 18. század végéig megfelel erre a 
célra. Míg azonban a többi gyűjtemény-egységek kiállítá-
saihoz kevés alapvető kiegészítésre szorul a Múzeum, a 
német-osztrák esetében aránylag sokra. Itt nagyon igye-
keznünk kell, hogy a második emeleti bemutató színvo-
nala ne legyen „alábbvaló" az első emeletinél. De nem 
terveznénk ekkora lehetőséggel itt, ha nem látnánk ko-
moly reményt arra, hogy ezt az önállósuló gyűjtemény-
részt lényegesen nagyobbá, értékesebbé tehetjük a nem 
távoli jövőben. És végül az egész második emeleti galé-
ria a felét se érné, úgy gondolom, ha a nagy, utolsó ter-
mében nem sikerülne olyant nyújtanunk a látogatónak, 
amilyennel a Márványteremben vagy a képtár más, főbb 
helyein találkozott. Az osztrák-német késő barokkról 
kellene itt nagy együttest felvonultatnunk. Egyetlen 
ilyen mű áll eddig e célra rendelkezésünkre: Rottmayr 
hatalmas oltárképe (máig kiállítatlanul). Hát igen — eh-
hez társakat keresnünk a nem éppen könnyű vállalkozá-
sok közé tartozik; de egyáltalán nem irreális. Az erőfe-
szítések megérik: a múzeum barokk kiállításainak ebben 
a teremben kell megkapniuk végső kicsengésüket. 
Gyakorlati következmények 
A Régi Képtár tervezett bővített és új kiállítása során kö-
rülbelül akkora lehet majd, mint a két éve megnyitott új 
Drezdai Képtár — számszerűen kissé, de nem lényege-
sen több képpel, viszont aránylag kevesebb nagyméretű 
festménnyel, esetünkben mintegy 750 körüli számmal. A 
Pigler Andor által rendezett képtárban 622 mű volt lát-
ható. Mindehhez roppant restaurátori, keret-készítői, tu-
dományos és technikai munka szükséges; nemkülönben 
szorgalmas gyűjtőtevékenység is. 
Felszabadul viszont a Régi Szoborosztály két és fél 
másfélemeleti kiállítóterme (raktári, sőt munkaszoba 
céljára is alkalmasak!) és főképp a mostani könyvtár 
birtokolta terek. A könyvtár nagyolvasójába és megürülő 
raktárába (a galériát feltehetően megtartva) a második 
felújítási ü tem előtt osztályokat és osztálykönyvtárakat, 
valamint munkatársakat lehet ideiglenesen költöztetni. 
A harmadik ütemben ez talán megismételhető (?) — 
mindenesetre a könyvtári olvasó végső célja előadóterem 
is lehet. Ebben az esetben a Román Csarnok alá tervezett 
előadó helye más, raktári és szociális célokra is haszno-
sítható. Nem kell kényszerraktárnak berendezni a Ro-
mán Csarnok alatti tervezett könyvraktárát sem; ezt a 
Modern Gyűjtemény raktárául lehet berendezni majd. A 
raktárgondok szinte véget nem érők... 
Az új rendezési és bővítési terv lényegesen könnyíti a 
belső költözködéseket és az intézmény időközbeni láto-
gathatóságát. Három fontos kérdést azonban tisztázni 
egyelőre nem tud. 
Az egyik az épületen belül kialakítható munkaszobák 
hosszabb távon elégtelen száma. Eredetileg is alig ter-
veztek munkahelyeket a múzeumba és az e célra kinyer-
hető helyeknek a végére jutottunk. Több ablakos helyi-
ség nem teremthető. 
A másik a gipszmásolat-gyűjtemény házon kívüli el-
helyezésének kérdése, aztán ha ez megoldódott, a szállí-
tás, restaurálás és felállítás feladata. Utóbbi nagyobb 
munka, mint a Régi Szoborosztály felállításáé. Voltakép-
pen vonzó és még újszerű is, hiszen a párizsi Chaillot-
palota magyar változatának megalkotásáról van szó 
benne. Olyan helyen kellene ezt megvalósítani, ahol 
megbecsülése, látogatottsága, sőt művész-nevelői haszna 
kézenfekvő. Köré és mellé tudományos és adattári mun-
kafeladatok csoportosíthatók. Felmerült már annak lehe-
tősége is, hogy a Hősök tere alatti bővítés belső tereiben 
is el lehetne helyezni a gyűjtemény egy részét. A kérdés 
egyelőre megoldatlan. A második ütem elkészültekor 
válik eldöntése halaszthatatlanná. 
A harmadik és majd felmerülő probléma a Modern 
Gyűjteményé, illetve a kortárs művek elhelyezése, mivel 
kiállítási terek és raktárak ehhez még a teljes felújítás 
után is csak korlátozott mértékben állnak majd a múze-
um rendelkezésére. Hogyan tovább? A Szépművészeti 
feladata a külföldi és a legújabb, érdemes termés gyűj-
tése is — de meddig tudja ezt a kötelezettségét teljesí-
teni? 
A második világháború előtti, sőt már alatti megoldás 
a 19. és 20. századi kiállításoknak a Régi Műcsarnokba 
(Andrássy út 68, a Képzőművészeti Főiskola mellé) te-
lepítése volt. Csak a külföldi gyűjtemény került ide — 
akkoriban a modem magyar kép- és szobortár (a régivel 
együtt) még a Hősök terei épületben mintegy a modem 
és a hazai művészetet is képviselte. A 20. századi kül-
földi alkotások gyűjtéséről nézetem szerint a Szépművé-
szeti Múzeum nem mondhat le és ezt nehézségek árán, 
de ma is végzi. A hozzá is tartozó Vasarely Múzeum is 
gyűjt. A főváros szerencséjére a budapesti Ludwig Mú-
zeum pedig komoly nemzetközi alappal és kiterjedt kap-
csolatokkal eredményesebb tevékenységet tud ellátni 
ezen a téren, mint bármilyen, most vagy a jövőben ala-
pítható, csak magyar kezdeményezés. A feladatok és le-
hetőségek megosztásával képezhető Budapesten külföldi 
20. századi és kortársi gyűjtemény, nem szólva a ma-
gyarról, amely természetszerűen a Nemzeti Galéria, a 
Budapesti Történeti Múzeum és a vidéki múzeumok és 
galériák gyűjtésének tárgya. Ha egyszer a 20. századi 
együttes annyira kinőné a Szépművészeti Múzeum fala-
it, hogy saját lábára állva érvényesülni tudna nemzetközi 
szinteken, akkor bizonyára érdemes lenne új helyet biz-
tosítani számára. De hogyan tudna súlyos történeti hiá-
nyain segíteni? Ennyi és ekkora anyagi ereje az ország-
nak és a kulturális politikának aligha lesz a közelebbi jö-
vőben. Azt hiszem, egyelőre és még jó ideig az adott ke-
retekbenjcell erről gondoskodnunk. 
Az épület felújítása során az egyes gyűjtemények újra 
és megnövekedve veszik birtokba helyüket és általában a 
múzeumépületét. A térfoglalás lépés- és léptékváltást 
annyiban jelent, hogy nagyobb (és nemcsak több!) térhez 
jutnak: átvitt értelemben pedig azt, hogy megújulva 




10. Az új könyvtár és a Régi Szoborkiállítás alaprajza, 1994 
k e n y s é g b e n . A b u d a p e s t i m ú z e u m n a k e g y kissé leg-
a l ább , d e m é g i s fe l j ebb kel l t o r n á z n i a m a g á t a n a g y m ú -
z e u m o k s o r á b a n , m e r t a z o k h o z t a r toz ik . És a m e n n y i r e 
e g y é n e k s ze r epe , f e l a d a t a , h o g y ez t t u d o m á n y b a n , 
t echnika i m e g o l d á s o k b a n e lőseg í t sék , l ega lább a n n y i r a a 
m ú z e u m i k ö z ö s s é g c s a p a t m u n k á j á t ó l függ , h o g y e b b ő l a 
l ehe tőségbő l l e g y e n va lami . 
Mojzer Miklós 
REKONSTRUKTION UND ERWEITERUNG DES MUSEUMS DER BILDENDEN KÜNSTE IN BUDAPEST 
Die Erneuerung des (in den Jahren 1900-1906 erbauten) Ge-
bäudes wird in drei Etappen durchgeführt. In der ersten (ver-
längerten) Etappe (1987-1992) wurde der zum Heldenplatz 
gerichtete Block erneuert und durch eine untere Etage erweitert, 
w o sich Ausstetlungsfläche, Vorraum, Waschräume, Verkaufs-
platz, Buffet und Lagerräume befinden. Die gesamte untere Eta-
ge ist klimatiziert und besitzt Warmwasserheizung. In der zwei-
ten Etappe folgen zwei Drittel des Palastteiles (Blöcke der Ba-
rock- und Renaissance-Hallen), in der dritten Etappe folgt dann 
das überbliebene letzte Drittel des Palastteiles (Block der Roma-
nischen Halle). Jetzt sind Vorarbeiten zur zweiten Etappe im 
Gange: in der unteren Etage werden neue Lagerräume, eine 
Fotowerkstatt und Platz für die Maschinenhäuser ausgebildet. 
Ein Teil der Erneuerung ist jene Erweiterung, die die Unter-
br ingung der Bibliothek, deren Lagerräume und der Ausstel 
lungsflächen und Lagerräume der Abteilung Alter Skulpturen 
neben dem Gebäude, unterirdisch (mit der Möglichkeit von 
einer natürlichen Beleuchtung von oben) sichert. Diese Bauar-
beiten werden wahrscheinlich noch in diesem Jahr beginnen. 
Gleichzeitig werden die Alte Galerie u n d die Moderne Samm-
lung, sowie die Antike (griechisch-römische) Sammlung in den, 
im alten Gebäudenteil frei werdenden Räumen neue Ausstel-
lungsflächen erhalten. Das Museum wird während der Rekon-
struktion nicht geschlossen sein. Die Erneuerung des alten Ge-
bäudes erhält alles in der originalen Form, die ganze Arbeit 
wird als Rekonstruktion eines Baudenkmales durchgeführt , 
wobei auch die neuen Teile so weit, wie möglich an den alten 
anschmiegen sollen. Durch die Erneuerung und Erweiterung 
wächst die zur Verfügung stehende Fläche des Museums in ei-




b a k ó c z b á l i n t t i t e l i é s b u d a i p r é p o s t s í r k ö v e 
a m a g y a r n e m z e t i m ú z e u m b a n 
Ismeretlen időben és ismeretlen helyről került a Nem-
zeti Múzeumba az a vörösmárvány reneszánsz sírkőtö-
redék, amelyet most a földszinti folyosón őriznek.[l] A 
csonka sírlap igen szép, antikva betűs föliratával hívja 
föl magára a figyelmet. Az elhunyt személy papi ornátu-
sának csak az alsó, díszítetlen szegélye maradt meg, ez-
alatt papucsba bújtatott lába látszik. Bal oldalán földre 
támasztott címeren félkerékből kiemelkedő, ágaskodó 
szarvas, az Erdődi-Bakócz család címere látható. Az alak 
lába alatt, tabula ansatán nyolcsoros verses szöveg, négy 
disztihon töredékesen, mert a kőlapnak mintegy harma-
da, a szöveg elejét tartalmazó rész is hiányzik. A tabulán 
a verset követi még egy kisebb betűkkel vésett prózai 
szöveg is, ez folytatódik a sírlap alján, és kifut a keretbe: 
INVS ERAT TÉPLI PREPOSTITVS HVIVS 
HOC TVMVLO MEBRA SEPVLTA IACENT 
PIETATE F VIT PROBIT ATE FIDE QVE 
RAT SANCTA RELIGIONE PATRVM 
ECCLESIAS HVMILIS DEVOTVS ET ISTO 
N TERRIS PRESVLE NEMO FVIT 
NOS ET QVÍQVE PEREGERAT ANOS 
O AST ANIMAM REDDIDIT ILLE DEO 
...EVD QVARTA NOCTIS VIGÍLIA DIE XIIII MESIS / 
...PPOSITVS BV„N OB FRAT TATEM EDIDIT 
LXXXX.... 
A verses epitáfium egy elhunyt főpapnak készült, aki 
prépostja volt annak a templomnak, ahol eltemették. A 
síremlék állítója az utolsó sorban nevezi meg magát. Ő is 
prépost, és még a megrongálódott szövegből is kikövet-
keztethető, hogy budai prépost volt. Az évszám vége is 
letörött, csak LXXXX... maradt meg. A sírkövet tehát va-
lamikor az 1490-cs években állíttatta egy budai prépost. 
Az elhunyt pedig egy olyan prépost volt, aki használhat-
ta a Bakócz címert. 
A budai társaskáptalan prépostja 1489-1497-ig az 
erdődi Bakócz családhoz tartozó Szatmári (Mester) 
Ferenc volt. [2] A források Bakócz Tamás testvérének 
mondják, bár ő maga a Bakócz nevet soha nem hasz-
nálta. Ez még magyarázható volna a korabeli család-
névhasználat ingadozásával. Nagyobb problémát jelent 
az, hogy Mátyás királytól kapott nemeslevelükben 
(1459) a nemességet elnyerő Ferenc fia Bálint, valamint 
ennek testvérei, Miklós, Tamás és János szerepelnek 
csak. A nemesség megújításakor, ezt Tamás kapta 
1489-ben, testvéreivel, Bálinttal és Miklóssal (ennek 
Tóbiás és János fiaival), valamint az időközben elhunyt 
János fiaival, Péterrel és Pállal bővült névsor olvasha-
tó.[3] Ferenc egyik fölsorolásban sem szerepel. Megta-
láljuk viszont nevét Bakócz Tamás jogbiztosító iratai-
ban „fráter" vagy „fráter germanus" néven. Nyilvánva-
lóan olyan testvérről van szó, aki n e m a Bakócz nevet 
viselte, és a család nemesítése után ezt nem is viselhet-
te. Hátrányát ennek nem érezte, édestestvérnek tekin-
tették. [4] Szorosan bátyja, Bakócz Tamás nyomában 
jutott előre a Kancelláriában és az egyházi javadalmak 
megszerzésében is. Előbb egy váci kanonoksággal pesti 
esperes volt,[5] 1489-ben pedig m á r a Kancellária 
secretariusa.[6] Ugyanakkor megszerezte a Karai Lász-
ló halálával megüresedett óbudai prépostságot. Pré-
postként említik 1489—1491-ig és 1497-ben is.[7] Ez az 
évtized a sírkő állításának ideje. 
A Bakócz család fölemelkedését a legidősebb fiúnak, 
Bálintnak köszönhette. O 1448-ban iratkozott be a krak-
kói egyetemre, Valentinus de Erdőd néven. [8] Nyilván jó 
képességei segítségével jutott Ország Mihály nádor kör-
nyezetébe. Mint a főúr személyes káplánja kapta a titeli 
prépostságot 1459-ben, majd a testvéreire is kiterjesztett 
nemességet a család ismert címerével. [9] A titeli prépost-
ság tekintélyes jövedelmét korábban is az udvar kegyelt-
jei élvezték. Bakócz Bálint előtt, rövid ideig, Janus 
Pannonius birtokolta. 1459 -1526-ig azután a Bakócz csa-
lád, mintegy családi hitbizományként rendelkezett fölöt-
te. 1480-ban Bálint lemondott róla öccse, Tamás javára, 
aki megszakítással haláláig megtartotta.[10] Bakócz Bá-
lint másik javadalma a sárospataki plébánia volt. Ezt bi-
zonyára az ott birtokos Pálóczy család pártfogásával 
nyerte el. [11] Tisztes jövedelméből gondoskodott öccsei-
ről. Tamás az ő nyomdokain járt a krakkói egyetemre, 
ahol baccalaureus lett. 1467-ben alkalom adódott arra, 
hogy Tamást és Ferenc öccsét is Itáliába juttassa. Mátyás 
király, Janus Pannonius példájára, Ferrarába küldte ta-
nulni unokaöccsét, Geréb Lászlót, és vele együtt az 
ugyancsak fiatalkorú Pálóczy Zsigmondot és Perényi 
Miklóst.[12] Az ifjú bárók kísérője lehetett a két Bakócz 
fiú.[13] Itáliában ismerkedtek meg a ferences Gabriele 
Rangoni da Veronával, akiben újabb pártfogóra találtak. 
Magyarországon is az ő környezetében maradtak. Vero-
nai Gábor erdélyi majd egri püspöksége, kancellársága, 
és főleg bizalmas viszonya a királlyal, az 1470-es évek-
ben a Bakóczok karrierjének lépcsője volt. Nyilván nem 
véletlen, hogy amikor Rangoni unokaöccse, Francesco 
Fontana a király követeként ment 1475-ben Itáliába, 
Bakócz Bálint is ugyanakkor járt Rómában.[14] Az 1480-
as évektől az öccsök pályája rohamosan emelkedett, Bá-
lint személye a háttérben maradt. A családi iratokban 
továbbra is rendre szerepel mint osztályostárs. Tamás 
egri püspöksége idején a számadáskönyvekben 1493-94-
ben neve többször is előfordul.[15] 
A föntiek alapján a sírkő föliratának utolsó sorát a kö-
vetkezőképpen állíthatjuk helyre: 
[FRANCISCVS] PPOSITVS BU[DE]N OB FRAT[RIS 
PIEJTATEM EDIDIT 
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Bakócz Bálint titeli és budai prépost sírkövének töredéke, 1496-1497. Magyar Nemzeti Múzeum 
A címert használó testvérek első generációját éppen a 
nemeslevelekből jól ismerjük. Közülök csak Bálint az, 
akinek neve a kövön [VALENT]INVS-ra egészíthető ki. 
Ő prépost is volt. Nevét utoljára 1496. június 16-án ol-
vashatjuk egy családi adománylevélben.[16] Szatmári 
Ferenc budai prépostságára az utolsó adat 1497 nyara. 
Ekkor kapta meg a pápai megerősítést győri püspöksé-
gére és egyúttal az engedélyt arra, hogy budai prépost-
ságát is megtarthassa. [17] Hogy nem tarthatta meg, az 
nem rajta múlott. Az 1497-es őszi országgyűlésnek ép-
pen a Bakóczok ellen irányuló végzése volt az, amelyik a 
javadalmak halmozását tiltotta. Bakócz Tamás is ekkor 
mondott le, egy időre, a titeli prépostságról unokaöccse, 
Erdődi János javára. A sírkő állításának ideje tehát 1496 
nyara és 1497 ősze közé tehető. Szatmári Ferenc, testvé-
reivel nagyon sokat köszönhetett a legidősebbnek. Hálá-
ját megörökítendő készíttette a sírkövet. 
Kérdés most már csak az, hogy hová készült a síremlék. 
A fölirat szerint abban a templomban temették el, amely-
nek prépostja volt. Bakócz Bálintnak csak titeli prépostsá-
gát említik forrásaink 1459-1480-ig. Hogy került onnan a 
kő mai helyére? Titelről ugyan akár a Dunán is föl lehetett 
volna szállítani, de ki és miért tette volna ezt? Vagy el sem 
jutott a kő rendeltetési helyére? Ilyen félben maradt pietas 
a támogatott testvérek részéről el sem képzelhető. Különö-
sen azért nem, mert amint láttuk, a Bakócz család 1526-ig 
benne ült a titeli prépostságban. 
A továbbiakban kísérletet teszünk a magyarázatra. 
Mindenekelőtt föltűnő, hogy Ferenc budai prépostságá-
nak csak 1489-1491-ben, majd megint 1497-ből van nyoma. 
1493-ban viszont ugyanőt egri nagyprépostként emlí-
tik. [18] Ugyanekkor lesz választott győri püspök is bátyja, 
Tamás örökében, aki most az egri püspöki székbe megy 
tovább. Szatmári Ferenc tehát egri nagyprépost lett és 
egyidejűleg a győri püspökség várományosa. Hogy a 
megerősítést megkaphassa, harmadik javadalmáról le 
kellett mondania. Ez volt a budai prépostság. Ismerjük a 
Bakócz család sakkjátszmáit, és azt, hogy az egyszer már 
megszerzett javadalmat körmük közül ki nem engedték. 
Ilyenkor következett egy újabb unokaöccs beültetése. 
Csakhogy a budai prépostság, az udvar közelében, egy 
karriernek betetőzése, és nem indítása volt. Föltételezé-
sünk szerint ezt a javadalmat most Bakócz Bálintnak jut-
tatták, aki a jövedelmek halmozásában mértéket tartott. 
1493-1496-ig ő lehetett az óbudai prépost. Halála megint 
új helyzetet teremtett. Bakócz Tamás ekkor már Eszter-
gomba készülődött. Az egri nagyprépostságba beültettek 
egy másik unokaöccsöt, Erdődi Pétert.[19] így 1497 nyarán 
Szatmári Ferenc a visszavett budai prépostsággal együtt 
kapta meg a győri megerősítést Rómából.[20] Mint budai 
prépost, az ugyancsak budai prépost Erdődi Bálintnak így 
állíttathatott síremléket. A kő pedig, ki tudja milyen vi-
szontagságok után, az egykori óbudai prépostsági temp-
lomból kerülhetett a Magyar Nemzeti Múzeumba. 
Ha valóban az óbudai prépostsági templomban volt a 
síremlék, ott méltó környezetben lehetett. Pietro Ransano 
csodálattal ír a „bazilikáról", mint építészeti műről és 
annak művészi pompájáról, amelyet éppen Szatmári Fe-
renc prépostsága idején volt alkalma látni.[21] 
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A sírlap művészi kvalitásának vizsgálata, a hazai mű-
helyekkel való kapcsolatának kiderítése ezután követ-
kezik. Mikó Árpád megállapította, hogy a kő egy fedő-
lap volt, tumbán nyugodott. Voltak tehát oldallapjai is. A 
fölirat igen szépen vésett antikva betűi Szapolyai Imre 
(fl487) sírkövének föliratára emlékeztetnek.[22] 
Az alakos ábrázolással és a fölirattal együtt a Bakócz-
síremlék a maga teljességében reneszánsz műalkotás, 
amelynek programadó megrendelője, auctora Szatmári 
Ferenc volt. De auctora ő annak a szó filológiai értelmé-
ben is. A kortársak közül Antonio Bonfini dicséri görög 
és latin tudását.[23] A már említett Pietro Ransano úgy 
jellemzi, mint aki a humán tudományokkal ékeskedik, 
kiváló szónok, és megadatott neki a versszerzés tehetsé-
ge is. [24] Sem prózai, sem verses emlék nem maradt 
fönn tőle. Ez a sírvers bizonyára az ő alkotása. Még így, 
töredékesen is, egy morzsája elveszett humanista iro-
dalmunknak. 
Addig is, amíg a hiányzó rész megkerül, megkísérel-
jük a szöveg helyreállítását: 
[VALENT] INVS ERAT TE(M)PLI PREPOSITVS HVIVS 
[CVIVS IN] HOC TVMVLO ME(M)BRA SEPVLTA LACENT 
[INSIGNIS] PIETATE FVIT PROBITATE FIDEQVE 
[CLARVS E]RAT SANCTA RELIGIONE PATRVM 
[AVXERAT] ECCLESIAS HVMILIS DEVOTVS ET ISTO 
[LARGIOR I]N TERRIS PRESVLE NEMO FVIT 
[QVI BIS TRICEjNOS FT QVI(N)QVE PEREGERAT AN(N)OS 
[POSTREMjO AST AN1MAM REDDIDIT ILLE DEO 
[VALENTINVS DE ERD]EVD QVARTA NOCTIS 
VIGÍLIA DIE XIIII ME(N)SIS / [...]OBIIT FRANCISCVS 
P(RE)POSITVS BV[DE]N(SIS) OB FRAT[RIS PIE]TATEM 
EDIDIT LXXXX [...] 
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A Szépművészeti Múzeum legjelentősebb észak-itáliai 
rajzairól írt összefoglaló munkájában 1965-ben Fenyő 
Iván mindössze két cremonai művész egy-egy rajzát kö-
zölhette, kimerítvén ezzel a cremonai iskola budapesti 
rajzgyűjteményben található emlékeinek akkori teljes 
anyagát. A két publikált festő, Camillo Boccaccino és 
Giovanni Battista Trotti a cinquecento kezdetét és lezárá-
sát jelentette, a közöttük eltelt évszázadot a rajzgyűjte-
ményben akkor látszólag egyetlen más cremonai művész 
sem képviselteti] Az azóta eltelt csaknem három évti-
zed során Lombardia művészeti emlékeinek vizsgálata a 
nemzetközi, s főként az olasz művészettörténeti kutatás 
terén is mindinkább középpontba került, s ezen belül is 
több fény vetődött a milánói központ mellett kiemelkedő 
kisebb centrumok, például a cremonai, az egyik legjelen-
tősebb lombard lokális iskola művészi fejlődésére. Szá-
mos olasz és külföldi kutató, köztük a kiváló milánói 
művészettörténész, Giulio Bora vizsgálta át a hatalmas, 
jórészt ismeretlen lombard festmény- és rajzanyagot, s a 
lombard művészeti fejlődést több ponton újraértékelve, 
hangsúlyait áthelyezve, sok „új" művészt újrafelfedezve 
a lombard cinquecentónak is gyökeresen új, a korábbinál 
sokkal színesebb és gazdagabb képét rajzolta fel tanul-
mányaiban, monográfiáiban. A cremonai iskola 16. szá-
zadi emlékeivel kapcsolatos kutatások eredményeit egy 
fontos kiállítás terjedelmes katalógusa foglalta össze 
1985-ben.[2] Ezek a kutatások a Szépművészeti Múzeum 
rajzainak feldolgozásában is hasznosítható sok új anya-
got hoztak felszínre, s az újonnan meghatározható lapok 
közül két „új" cremonai rajz publikálása mindenképpen 
időszerűnek látszik. 
Az első rajz, egy kőkeretbe foglalt haditrófeákat és a 
kőkerethez láncolt szatír-párt ábrázoló dekoratív frízterv 
(1. kép) a Poggi-, majd az Esterházy-gyűjteményből 
Polidoro Caldara műveként került a múzeumba. [3] 
Nyilvánvalóan a vázlat szembeszökően emiliaias stílus-
sajátosságaitól indíttatva, az 1960-as évek elején Bernice 
Davidson a hagyományos attribúció megváltoztatását 
ajánlotta, és a rajz lehetséges készítőjeként a Reggio 
Emilia-i művész, Lelio Orsi figyelembevételét javasol-
ta.[4] A rajzot ily módon, helyesen, az észak-itáliai mű-
vészet területére tolta át, és megkönnyítette annak re-
mélhetőleg végleges meghatározását. A meghatározás-
hoz a stiláris jellegzetességek mellett egy, az újabb kuta-
tások során összeálló rajzcsoport szolgált alapul, melybe 
a budapesti kompozíció ugyancsak pontosan, zökkenő-
mentesen beilleszthető. 
E rajzcsoport legfontosabb darabja a British Museum 
frízterve, (2. kép) mely kompozícióját tekintve a buda-
pesti rajz közeli variánsa, míg stílusát, technikáját és mé-
reteit illetően annak pontos párdarabja. Egy harmadik 
hasonló frízterv töredékének tekinthető a rennes-i Musée 
des Beaux-Arts egyik rajza, mely megláncolt faun-nőt 
ábrázol, gyermekével. Az eredeti vázlatrajzon, a 
haditrófea mezőtől jobbra, nyilvánvalóan egy faun-férfi 
tartozott még hozzá. A rennes-i rajz jobb alsó sarkában 
régi írással GIULIO CAMPO olvasható, vagyis, hogy ké-
szítője Giulio Campi, Camillo Boccaccino kortársa, a 
cremonai manierizmus első generációjának második 
legjelentősebb képviselője. Ugyanezt az attribúciót viseli 
hagyományosan a londoni rajz is, és a meghatározás 
helyességét — mely tehát, értelemszerűen, a budapesti 
rajzra is révényes kell, legyen — a legújabb kutatás egy-
öntetűen elfogadta.[5] 
A londoni rajz rendeltetését Giulio Borának sikerült 
nagy valószínűséggel meghatároznia, miközben a rajz 
ebből adódó datálását az 1541-es évre stiláris érvekkel is 
alátámasztotta. Véleménye szerint a British Museum 
frízterve V. Károly császár ünnepélyes cremonai bevonu-
lása alkalmából készült — és természetesen ugyanez az 
összefüggés vonatkoztatható a rennes-i és a budapesti 
rajzra is. [6] Bora feltételezése szerint a fríztervek az ek-
kor V. Károly tiszteletére emelt diadalívek valamelyi-
kének díszítésére szolgáltak, és a császár hadjárataiban 
legyőzött és foglyul ejtett „barbár" ellenfeleket szimboli-
zálták. A császár ünnepélyes látogatásai alkalmával 
emelt diadalívek más itáliai városokban is, úgy tűnik, 
rendre tartalmazták ezt a triumfális motívumot, mely, a 
források tanúsága szerint, a történelmi helyzetektől füg-
gően, a „hitetlenek" más-más csoportját jelenthette.[7] A 
faun-nő, és főként a szatír-pár megjelenése a vázlatok 
között ugyanakkor elképzelhetővé teszi az ilyen típusú 
fríztervek morális értelmezését is (a szatírok a gonosz, a 
bűn szimbólumai), amit a Louvre rajzgyűjteményében 
található, s ugyancsak V. Károly cremonai bevonulásával 
kapcsolatban készített diadalív-tervek szintén alátámasz-
tanak.[8] A festett dekoratív-allegorikus frízek minden 
bizonnyal valamelyik diadalív basamentóját díszítették; 
formáik, méretarányaik mindenesetre nagymértékben 
megegyeznek azon dekoratív frízekéivel, melyek Giulio 
Campi egy nem sokkal később, 1548-ban, II. Fülöp 
cremonai bevonulása alkalmából készített diadalíve ta-
lapzatán voltak láthatók — legalábbis a hozzá készített 
és fennmaradt vázlatrajz tanúsága szerint.[9] 
Bár stílusukkal, rajzmodorukkal a fríztervek főként az 
emiliai manierista festészet modern irányzataihoz kap-
csolódnak, ikonográfiái forrásaik túlnyomórészt római 
eredetűek. A budapesti rajz régebbi, hagyományos 
Polidoro-attribúcióját bizonyos mértékig magyarázza, 
hogy igen hasonló dekoratív motívumok több Polidoro 
által kifestett római palotahomlokzaton is láthatók vol-
tak — és a fríztervek monokróm, chiaroscuro technikája 
sem képzelhető el a római homlokzatfreskók erőteljes 
hatása nélkül. [10] Ugyanakkor legalábbis a haditrófea 
frízrészlet közvetlen forrásai a későrómai szobrászat 
fennmaradt emlékei lehettek — nevezetesen például a 
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1. Giulio Campi: Frízterv. Budapest, Szépművészeti Múzeum 
Trajanus-oszlop talapzatán látható trófea-relief, melynek 
ismeretét kétségtelenné is teszi Giulio Campinak a 
Trajanus-oszlopról készített és a windsori gyűjtemény-
ben ránk maradt rajzmásolat-sorozata.[11] A fríztervek 
figurális részeit egy másik római művész, Giulio Ro-
mano munkái inspirálhatták legdöntőbb mértékben. A 
Raffaello-iskola legsokoldalúbb művésze ekkor a Cre-
monához közeli Mantovában élt és tevékenykedett, s az 
általa tervezett épületeket, az épületeket díszítő freskóit, 
valamint V. Károly több észak-itáliai triumfusa alkalmá-
ból készített alkalmi díszítményeit Giulio Campi rend-
szeresen tanulmányozhatta. Bár ezek a triumfális deko-
rációk nem maradtak ránk, valószínű lecsapódásaik — 
feltehetően Giulio Campi motívum-forrásainak tükrei — 
megtalálhatók Giulio Romano mantovai freskóiban, il-
letve ezekhez készült vázlataiban: a barbár hadifoglyok 
például két párizsi rajzon, melyek a Palazzo del Te korai 
„Palladio-motívumokkal" díszített kerti homlokzatához 
készültek, az egyes ívmezőkre szánt (elpusztult) freskók 
vázlataiként, illetve a művész mantovai házát díszítő, 
mindmáig fennmaradt freskók egyes részletein.[12] 
A második rajz, egy Szent István vértanú megkövezését 
ábrázoló kompozíció-vázlat (3. kép) az Esterházy-
gyűjteményben Bernardino Poccetti műveként szere-
pelt. [13] Hoffmann Edith, helyesen ismerve fel, hogy a 
rajz, stílusát tekintve, nem helyezhető el a toszkán mű-
vészi iskolán belül, 16. századi felső-olasz művész alko-
tásaként leltározta, később azonban, véleményét megvál-
toztatva, Antonio Pomaranciónak (Circignani) attri-
buálta. Utóbbi álláspontjának kialakításában feltehetően 
Nicoló Circignani a római Santo Stefano Rotondóban, 
1582-ben festett mártírjeleneteinek általános vonásaikban 
hasonló kompozíciói játszottak szerepet.[14] 1964-ben 
Philip Pouncey, Hoffman Edith korábbi véleményéhez 
csatlakozva, s azon túllépve, Bernardino Campit jelölte 
meg a rajz feltételezett mestereként — elsőként ismerve 
fel, hogy a közép-itáliai eredetű kompozíciót alkotó 
alaktípusok és a rajz stílusa egyértelműen a cremonai is-
kola jellemző vonásait viselik magukon. Az azonban 
csak az elmúlt másfél-két évtized kutatási eredményei-
nek ismeretében vált lehetségessé, hogy rajzunkat a 
cremonai manierista festészet egy másik, csak legújab-
2. Giulio Campi: Frízterv. London, British Museum 
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3. Carlo Urbino: Szent István vértanú megkövezése. Budapest, Szépművészeti Múzeum 
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ban körvonalazódó művészegyéniségével hozzuk össze-
függésbe, és stiláris analógiák, valamint a kompozíció 
egy variánsa alapján Carlo Urbino műveként határozzuk 
meg. Ezzel az attribúcióval egy konzultáció során, 1986-
ban Philip Pouncey, majd budapesti látogatása idején, 
1991-ben Giulio Bora is egyetértett.[15] 
A Szent István megkövezését ábrázoló kompozíció 
egy, a budapestinél kevésbé kidolgozott, azzal lényeges 
vonásaiban megegyező, de számos részletelemében elté-
rő változata a milánói Ambrosiana rajzgyűjteményében 
található. (4. kép) A rajzot Giulio Bora meggyőző stiláris 
érvek alapján vette fel az általa Carlo Urbino műveinek 
tartott rajzok csoportjába, s a művész stílusfejlődésének 
figyelembe vételével azt az 1550-es évekre datálta. [16] 
Jóllehet a rajzzal kapcsolatba hozható festmény-
kompozíció egyelőre nem ismeretes, a kompozíció isme-
retét és felhasználását a század közepi cremonai művészi 
életben Bernardino Campi egy 1577-ben készült szignált 
és datált rajza (5. kép) egyértelműen bizonyítja, miköz-
ben a két kompozíció-vázlat összehasonlítása további 
adalékkal segíti e két, tevékenysége során több ízben 
együtt dolgozó, s épp emiatt gyakran egybemosódó 
munkásságú cremonai művész összekuszálódott oeuvre-
jének szétválasztását és pontos elkülönítését. Egy to-
vábbi rajz a kölni Wallraf—Richartz múzeum rajzgyűj-
teményében (6. kép) mutatja, hogy a budapesti vázlatot a 
5. Bernardino Campi: Szent István vértanú megkövezése. 
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett 
4. Carlo Urbino: Szent István vértanú megkövezése. 
Milánó, Ambrosiana 
későbbi lombard művészek körében ismerték és másol-
ták — a rajz hagyományos attribúciója Perino del Va-
gának természetesen elfogadhatatlan.[17] 
A cremonai manierizmus második generációjához 
tartozó Bernardino Campi és Carlo Urbino értékelésében 
csak a legutóbbi évek művészettörténeti kutatási hoztak 
radikális változást. Míg a korábbi szakirodalomban 
Urbino művészegyénisége szinte teljesen beleolvadt 
Bernardino Campi oeuvre-jébe, a korabeli forrásokban 
található utalások ösztönzésére az önállóbbá váló rajzku-
tatásnak egyértelműen sikerült meghatároznia a két mű-
vész együttműködésének természetét: Carlo Urbino, 
amint azt Alessandro Lamo, Bernardino Campi korabeli 
monográfusa kiemeli, „könnyed és hajlékony" volt rajzai-
ban („leggiadro e facile nel disegno"), és Bernardino 
Campi igen sok esetben az ő vázlatai alapján készítette el 
festményeit. Giulio Bora, úttörő tanulmányában, a rajz-
vázlatok és a festmények egymás mellé állításával szá-
mos közös munkájukat rekonstruálta.[18] 
A budapesti rajz, melynek esetleges további kapcso-
latai még feltárásra várnak, ugyancsak újabb darab-
bal gyarapítja Carlo Urbino egyre terjedelmesebbé váló 
oeuvre-jét, melynek legjelentősebb csoportja minden bi-
zonnyal a New York-i Pierpont Morgan Libraryban őr-
zött ún. Codex Huygens, a Leonardo rajzai és kéziratai 
által inspirált művészeti traktátus illusztrációs anyaga 
lesz majd. E rajzok készítőjét az utóbbi években mind 
több kutató véli ugyanis felfedezni Carlo Urbino szemé-
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ABOUT TWO CREMONESE DRAWINGS OF THE MUSEUM OF FINE ARTS IN BUDAPEST 
Two drawings of the Museum of Fine Arts are attr ibuted to 
Cremonese masters by the author. A design of frieze with 
war-trophies and a chained u p satyr-couple (Inv.No. 2034, 
Note 3), together with other designs of frieze in the British 
Museum and at the drawing collection of Rennes, were 
presumably m a d e by Giulio Campi in 1541 at the occasion of 
Charles V's entering toCremona (Note 5). A sketch of a 
composition depicting the Stoning of St. Stephen the 
Protomartyr (Inv.No. 1925, Note 13) which was earlier 
attributed to Bernardino Campi by Philip Pouncey, is 
probably the work of Carlo Urbino and a version of a sketch 
can be found in Ambrosiana, Milano (Note 16). 
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v i a s a l u t i s e t g l o r i f i c a t i o n s 
n o t e o n r e m b r a n d t ' s " t h e t h r e e c r o s s e s " , 
l o n g i n u s a n d t h e g o n z a g a 
The imposing figure of a horseman at the side of 
Christ 's Cross in the second version (IV and V states) of 
Rembrandt 's The Three Crosses has long been considered 
to be a borrowing from Pisanello's medal of Gian-
francesco Gonzaga,[1] but its role has always been re-
garded as "a mystery".[2] On the one hand, it has been 
stylistically interpreted as an obvious example of Rem-
brandt ' s adaptation and emulation of Italian art,[3] on 
the other hand, iconographically, the figure has been 
identified as Longinus, the Roman centurion at Calvary, 
or as Pilate, who occasionally has been depicted on 
horseback under the Cross.[4] 
Yet, incongruous in size and anachronistic in ap-
pearence, visually the figure can hardly contribute to 
Rembrandt 's search for a luminuous and dramatic style. 
Nor is it likely to represent Pilate, who was said to have 
died by his own hand.[5] While in the iconographical 
tradition, in general, and in the art of Rembrandt, in 
particular, Pilate is usually depicted as an ageing and 
irresolute bureaucrat, [6] Longinus is represented as a 
slender and stern knight, whose features suggest energy, 
confidence and spiritual superority. Furthermore, while 
the Gonzaga, like Pilate in the Christological tradition 
were undoubtedly imperial vicars since 1328, they had 
an even more important role as custodians of the Blood 
of Christ, which according to traditon was collected in a 
vessel and brought to Mantua by Longinus, before his 
martyrdom. 
The ideological implications of this legend had been 
variously exploited by the dynasty of the Gonzaga 
(1328-1708), mainly as a mystical and religious under-
pinning of their deference to the divine authority of the 
Empire.[7] According to Alberti's letter to Ludovico 
Gonzaga, "the chief aim (of re-rebuilding the mediaeval 
church of Sant' Andrea in 1470) was to have a larger 
space where many people could see the Blood of 
Christ".[8] In 1608 Duke Vincenzo I Gonzaga, fourth 
Duke of Mantua, founded the knighthood of the Order 
of the Redeemer. Presided over by the Duke, with a 
membership of twenty, its declared aims were to defend 
the faith and honour the Sacred Blood of Christ. This 
was commemorated on insignia and popularised on 
coins such as the kneeling St Longinus presenting the 
relic of the Precious Blood to St Andrew, its holy custo-
dian in Gonzagas' Mantua, on the reverse of Cardinal 
Duke Ferdinando's 1613 silver tallero.[9] The Gonzaga's 
extensive political and cultural links with Northern 
Europe contributed to the spread of the cult of Longinus, 
even after Martin Luther 's protest had taken firm hold. 
Thus there is ample evidence in image and text to 
identify Longinus as a metamorphosed image of Pisan-
nello's mounted Gianfrancesco Gonzaga in the icono-
graphical context of Rembrandt 's second version of The 
To Anna Zádor, on her ninetieth birthday 
Three Crosses. However, the iconological interpreta-
tion[10] of this transformation requires an examination 
of the iconographical tradition of Longinus. 
Derived from the Greek word for lance, the name 
Longinus was given to the centurion who, according to 
the Gospels, pierced Christ 's side with his lance.[11] 
Although, the authority of this identification was based 
on the Apocryphal Passion Gospels,[12] standing with 
his lance beneath the good or right hand side of Christ 's 
cross, Longinus had been regularly represented in im-
ages of the Crucifixion from about the 7th century.[13] 
His iconography was substantially changed in the large 
panoramic views of the Crucifixion in Trecento Italy.[14] 
By then he was mounted in a knight 's attire. In Andrea 
Firenze's fresco on the rear wall of the chapter house of 
Sta Maria Novella in Florence, Longinus is conspicuous 
in an ornate suit of black and gold armour. Gazing up 
with fervent devotion, he is haloed and his hands are 
clasped in prayer. He became an integral, but important 
part of the upward motion of a group of illuminati and 
the penitent thief, to the right of Christ 's cross, in con-
trast to the downward motion of the group on the op-
posite sinister side. The centurion who pierced Christ 's 
side and who, on seeing the omens that accompanied his 
death, exclaimed "Truly this man was the Son of 
God",[15] became involuntarily the first of the Gentiles 
who acknowledged the divine mission of Christ. More-
over, the legend that when he placed his blood stained 
hand on his eyes, he became healed from spiritual blind-
ness,[16] exemplified that the daemonic power of sin had 
to be overcome not only by repentance but also by intro-
spection, self-knowledge, love and religious rapture. 
If the theological and devotional literature of the 13th 
and 14th centuries established Longinus as a meditative 
and visionary saint, the fierce doctrinal debates between 
the Dominicans and the Franciscans over the divinity of 
the Blood of Christ,[17] polarised his cult and diversified 
his iconography from the middle of the 15th century. In 
Italy, the horrendous narrative Crucifixion scenes have 
given way to dignified iconic depictions of Christ with 
the Virgin and Saints at the foot of the Cross, but with 
the conspicuous absence of Longinus. Yet he remained 
very popular in Italian, Netherlandish and German 
woodcuts and engravings. He was also made into an 
iconic image, either as a self-contained figure, or in the 
company of St Andrew a n d / o r the Redeemer. The later 
type was especially frequent in Mantua, where Domini-
can claims were equally supported by the relic of the 
Sacred Blood and by Gonzaga interests. It was in the 
new atrium of Sant' Andrea that the Risen Christ between 
St Andrew and St Longinus was frescoed after Mantegna's 
design by his assistants.[18] Popularised in seven ver-
sions in engraving [19] this Mantuan image became the 
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1. Rembrandt: The Three Crosses, c. 1660-61. Etching, IV. state — Rembrandt: A három kereszt, 
1660-61 körül. Rézkarc, IV. állapot 
authoritative version of the iconic representation of 
Longinus. This has only been modified by the new 
spirituality of the Reformation and Counter-Reforma-
tion. 
Based on the iconography of the Stigmatisation of St 
Frances, kneeling with upraised arms to receive the light, 
Longinus was transformed into an analogue of the cru-
cified Christ, in a 16th century print from Raphael's cir-
cle, The Crucifixion with the Conversion of the Centurion, 
attributed to Master B with the Die.[20] This, in turn, 
was based on the image of the kneeling Longinus under 
the cross, on the reverse of Pisanello's medal for Do-
menico Novello Mala testa.[21] The former was the icono-
graphical source of Rembrandt 's first version (I—III 
states) of The Three Crosses. With more dramatic use of 
chiaroscuro, to represent the parting the "darkness over 
the whole land until the ninth h o u r " at the moment of 
Christ 's death,[22] Rembrandt gave an empirical inter-
pretation of mystical experience. 
By changing the image of Longinus from a kneeling to 
a mounted knight, and proportionately enlarging him to 
gain an emblematic significance, Rembrandt fused the 
crowded panoramic scenes of Trecento Crucifixions with 
Lutheran mid-16th century German iconic Crucifixions, 
such as Cranach's versions of the Crucifixion with the 
Converted Centurion, [23] in which Longinus is associated 
with the princely defenders of the Reformation. Thus in 
Protestant depictions of the Crucifixion the principal 
meaning of the iconography of Longinus under the 
Cross was shifted from imperial ideology to a declara-
tion of faith. At the same time, the threat of the further 
expansion of the Ottoman Empire, brought an easing of 
tension between Protestants and Catholics and relaxed 
the iconoclastic controversy at the turn of the 16th and 
17th centuries. 
Of Rembrandt 's many borrowings from Italian Re-
naissance sources, this is the only one where the motif is 
neither adapted to, nor integrated with the rest of the 
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scene. Its bizarre quattrocento attire contrasts with the 
17th century Biblical surroundings. Its disproportionate 
size diverts the attention from the central theme. Its 
autonomous presence in the midst of an otherwise thor-
oughly unified composition, gives this figure a sense of 
mystery, timelessness, or "magical remoteness".[24] Yet 
evocative words must not suffice. 
If in Christian terms, Christ's self-sacrifice on the 
Cross was the turning point in human history, its 
authentic evocation was imperative for the proclamation 
of this truth. Rembrandt not only piously preserved the 
rudiments of the Gospels' accounts, but also heightened 
the drama of the divine sacrifice by the visionary experi-
ence and conversion of the finder of the Precious Blood. 
Authenticity has always been a key factor in symbolic 
imagery. [25] What could have been more authentic for 
the likeness of Longinus than the most ancient available 
Gonzaga effigy. Pisanello's archaic looking equestrian 
image of Gianfrancesco, was commemorating him on the 
obverse as imperial captain and first Marquis of Mantua, 
as if he had been the founder of the family most closely 
associated with the cult of the Precious Blood. The Gon-
zaga were also renowned as defenders of Faith and Wis-
dom, who succured hermetic rituals and Orphic myste-
ries. 
Rembrandt followed the tradition that, by reaching 
out to the immaterial through the material, man may 
have fleeting visions of truth. He used Longinus as an 
archetype whose life was shaped by a revelation that 
transformed his inner being. As it appears in an almost 
contemporary epigram, quoted by Baltasar Gracian in 
his Agudeza y Arte de Ingenio: 
Longino hiere a Dios très vezes ciego, 
ciego del cuerpo, como se ve claro, 
ciego del alma, sin buscar reparo, 
y ciego de la colera, y su fuego 
Llego a la cruz con gran desasossiego 
para acabar un hecho feo, y raro, 
el quai aunque costar le pudo caro 
le dio la vida, y le causo sossiego. 
El hierro de la lanca, que llevaba, 
le sirvio de eslabon, Christo de piedra, 
la Cruz de yesca para sus enojos. 
2. Pisanello: Reverse of the medal of Gianfrancesco Gonzaga, 1439-40. 
Bronze, 100 mm — Pisanello: A Gianfrancesco Gonzaga-érem 
hátlapja, 1439-40. Bronz. 100 mm 
Hirio en el pedernal con furia braba, 
saco fuego de amor y tanto medra, 
que vino a ser la lumbre de sus ojos. 
(Longinus wounds God, he being three times blind, 
blind in the body as is clearly seen, blind in the soul, 
without seeking remedy, and blind with anger and its 
fire. He came to the cross in great tribulation in order to 
perform a rare and ugly deed which might have cost him 
dear, but on the contrary gave him life and peace. The 
iron of the lance he bore served him as steel, Christ an 
flint, the Cross as tinder for his ills. He struck the flint 
with fierce fury, drew forth fire of love and healing 
which became the light of his eyes.)[26] 
George T. Noszlopy 
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VIA SALUTIS ET GLORIFICATIONIS 
REMBRANDT RÉZKARCA, „A HÁROM KERESZT", LONGINUS ÉS A GONZAGÁK 
Rembrandt A három kereszt című rézkarca második változa-
tának (IV-V. állapot) impozáns lovasfigurájáról régóta úgy 
tudják, hogy azt a művész Pisanello Gianfrancesco Gonzagát 
ábrázoló érmérőlj l] kölcsönözte; szerepét azonban mindig is 
rejtélyesnek tartották.[2] Stilisztikailag interpretálva nyilvánvaló 
példa volt ez arra, hogy Rembrandt alkalmazta és követte az 
itáliai művészetet,[3] ikonográfiailag értelmezve pedig a figurát 
egyszer Longinussal, a Kálvária római centuriójával, másszor 
Pilátussal azonosították, akit alkalmanként a kereszt alatt lóhá-
ton ülve ábrázolnak.[4] 
A méretek össze nem illősége és a figura anakronisztikus 
megjelenése azonban vizuálisan nem járul hozzá Rembrandt 
sugárzó és drámai stílusra törekvéséhez. Az sem valószínű, 
hogy Pilátust ábrázolná, akiről azt mondják, hogy önkezével 
vetett véget életének.[5] S míg az ikonográfiái hagyományban 
általában — és Rembrandt művészetében még inkább — Pi-
Zádor Annának, kilencvenedik születésnapjára 
látust öregedő és tétova hivatalnokként ábrázolták,[6] Longinus 
sudár és megingathatatlan lovagként jelenik meg, akinek alakja 
energiát, bizalmat és lelki emelkedettséget sugároz. A Gonzagák 
1328 óta kétségtelenül császári helytartók voltak — mint Pilátus 
a krisztológiai hagyomány szerint —, ám ha lehet, még ennél is 
fontosabb szerep jutott nekik, mint a Szent Vér őrzőinek, ame-
lyet a hagyomány szerint egy edényben fogtak fel és maga 
Longinus vitte Mantovába, mielőtt mártíromságot szenvedett. 
E legenda ideológiai tartalmát a Gonzagák dinasztiája (1328-
1708) igen alaposan kihasználta; elsősorban ez szolgált miszti-
kus és vallásos bizonyítékául a Birodalom isteni hatalma iránti 
tiszteletüknek.[7] Leon Battista Alberti Ludovico Gonzagának 
írott levele szerint „a fő cél (ti. a középkori Sant' Andrea-temp-
lom újjáépítéséé 1470-ben) az volt, hogy nagyobb teret nyerje-
nek, ahol sokan láthatják a Szent Vér-ereklyét".[8] 1608-ban 
I. Vincenzo Gonzaga, Mantova negyedik hercege megalapította a 
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Megváltó Rendnek nevezett lovagrendet. A herceg vezette húsz-
tagú rend a Szent Vérbe vetett hit és az iránta érzett tisztelet vé-
delmét tűzte ki célul. Erre insigniumok és érmek emlékeztettek, 
így például Ferdinando herceg, bíboros 1613-as ezüst tallérjának 
hátlapján a térdelő Longinus Szent Andrásnak, a Gonzagák vá-
rosa, Mantova védőszentjének nyújtja át a Szent Vér-ereklyét.[9] 
A Gonzagák kiterjedt politikai és kulturális kapcsolatai Észak-
Európával elősegítették Longinus kultuszának elterjedését, még 
azután is, hogy ott Luther Márton reformációja meggyökerezett. 
Bőséggel van tehát bizonyíték arra képben és szövegben egy-
aránt, hogy a Rembrandt-karc, A három kereszt második változatá-
nak ikonográfiái kontextusában Longinust Pisanello Gian-
francesco Gonzaga lovasportréjának átformált képével azonosít-
suk. Az átformálás ikonológiai interpretációjáhozjlO] azonban 
elengedhetetlen a Longinus-ábrázolás ikonográfiái hagyomá-
nyának vizsgálata. 
A Longinus nevet — a görög lándzsa szóból származtatva — 
az a centurio kapta, aki az evangéliumok szerint lándzsájával 
megnyitotta Krisztus oldalát. j l l] S jóllehet ez az azonosítás a 
szenvedéstörténet apokrif irodalmán alapszik,[12] Longinus 
már kb. a 7. század óta rendszeresen jelen van a Keresztrefeszí-
tés-jeleneteken, ahogyan lándzsával a kezében Krisztus kereszt-
jének jobb oldalán áll.[13] Ikonográfiája jelentősen megváltozott 
az itáliai trecento széles látképpé kinyílt Keresztrefeszítés-képe-
in.[14] Ekkor már lovon ülve és lovagi öltözetben ábrázolták. 
Andrea da Firenze freskóján, a firenzei Santa Maria Novella 
káptalantermének hátsó falán Longinus fekete és aranyszínű dí-
szes páncélöltözékben tűnik fel. Buzgó áhítattal tekint fel, fejét 
dicsfény övezi, kezeit imára kulcsolja. Nélkülözhetetlenül fontos 
szereplőjévé vált a kereszt jobb oldalán álló megvilágosultak és 
a bűnbánó lator felfelé törekvő csoportjának, amellyel ellentétes 
a kereszt másik, bal oldalán álló lefelé mozduló csoport. A szá-
zados, aki megnyitotta Krisztus oldalát, és látván a jeleket, ame-
lyek halálát kísérték, felkiáltott: „Ez az ember valóban Isten fia 
volt!",[15] akaratlanul is az első volt a pogányok között, aki el-
ismerte Krisztus isteni küldetését. Sőt, a legenda — amely sze-
rint Longinus megérintette szemét a kezével, amelyre Krisztus 
vére csöppent és azáltal kigyógyult lelki vakságából[16] — azt 
példázza, hogy nemcsak a bűnbánat, de a szemlélődés, az önis-
meret, a szeretet és a vallásos elragadtatás is felül kell kereked-
jen a bűn gonosz hatalmán. 
Ha a 13-14. század teológiai és devóciós irodalma Longinust 
mint elmélkedő és látnók szentet határozta is meg, a domonko-
sok és ferencesek között zajló heves hitelvi viták Krisztus véré-
nek isteni voltáról[17] a 15. század közepétől polarizálták kultu-
szát és változatossá tették ikonográfiáját. Itáliában a részletező-
en elbeszélő Keresztrefeszítés-jelenetekkel lehetőség nyílt Krisz-
tus méltóságteljes képi ábrázolására a kereszt lábánál álló Szűz 
Máriával és a szentekkel, de ezekről Longinus feltűnő módon 
hiányzik. Mindazonáltal igen népszerű maradt az itáliai, német-
alföldi és német fa- és rézmetszeteken. Ábrázolták egymagában, 
illetve Szent András é s /vagy a Megváltó társaságában is. Az 
utóbbi típus különösen gyakori volt Mantovában, ahol a Szent 
Vér-ereklye és a Gonzagák érdekei egyaránt támogatták a do-
monkosok törekvéseit. A Sant' Andrea új átriumában, Mante-
gna terve után segédei készítették el a megfeszített Krisztust 
Szent Andrással és Szent Longinussal ábrázoló freskót.[18] Hét 
rézmetszetű változata vált népszerűvé,[19] és ez a mantovai 
freskó lett az irányadó változat Longinus képi megjelenítéséhez. 
Ezt csak a reformáció és az ellenreformáció új szellemisége mó-
dosította. 
Egy 16. századi, Raffaello köréből származó metszeten — 
Keresztrefeszítés a centurio megtérésével, B mesternek a kockával 
tulajdonítva — Szent Ferenc stigmatizációjának ikonográfiájára 
alapozva, a megfeszített Krisztus analógiájára Longinus felfelé 
tárt karokkal térdel és fogadja a fényt.[20] Èz a kereszt alatt tér-
delő Longinus képmásán alapult, amely Pisanello Domenico 
Novello Malatesta számára készült érmének hátlapján találha-
t ó u l ] Az előbbi volt Rembrandt A három kereszt című rézkarca 
első változatának (I-III. állapot) ikonográfiái forrása. A chiaro-
scuro drámaibb használatával Rembrandt a misztikus élményt 
szinte tapinthatóvá tette, hogy megjelenítse azt a fordulópontot, 
amely Krisztus halála pillanatában a földre boruló teljes sötét-
séggel következett be. [22] 
Longinus képének térdelő alakból lovaggá változtatásával és 
arányos felnagyításával — amellyel elnyerte emblématikus je-
lentőségét — Rembrandt egyesítette a trecento Keresztrefeszítések 
látképes jeleneteit a 16. század közepi lutheránus német 
Keresztrefeszítésekkel. Ilyen például Cranach művének, Keresztre-
feszítés a megtért századossalI23] változatai, amelyeken Longinus 
a reformáció fejedelmi védőivel azonosul. így a protestáns Ke-
resztrefeszítés-ábrázolásokon a kereszt alatt álló Longinus iko-
nográfiájának fő jelentése a birodalmi ideológiából a hit kinyil-
vánításává változott. Ugyanakkor az ottomán birodalom továb-
bi terjeszkedésétől való rettegés a feszültség enyhülését ered-
ményezte protestánsok és katolikusok között, és a képrombolási 
vita alábbhagyott a 16. és 17. század fordulóján. 
Abból a sok motívumból, amit Rembrandt itáliai forrásokból 
kölcsönzött, ez az egyetlen, amely nem alkalmazkodott a jelenet 
többi részéhez és nem egységesült velük. A bizarr quattrocento 
öltözet ellentétben áll a 17. századi bibliai környezettel. Arányta-
lan mérete eltereli a figyelmet a központi témáról. Öntörvényű 
jelenléte egy egyébként tökéletesen egységes kompozíció köze-
pén rejtély, időtlenség, vagy „mágikus távoliság" érzetét kel-
ti.[24| Még ezek az evokatív szavak sem elégségesek. 
Amennyiben a keresztény értelmezésben Krisztus keresztál-
dozata az emberi történelem fordulópontja, ennek hiteles felidé-
zése szükségszerű ezen igazság kinyilvánítására. Rembrandt 
nemcsak híven követte az evangéliumi beszámolókat, de fokoz-
ta is az isteni áldozat drámáját azzal, hogy a Szent Vér megtalá-
lójának látomását és megtérését ábrázolta. A hitelesség mindig 
is kulcstényező volt a szimbolikus ábrázolásban. [25] Mi lehetett 
volna hitelesebb Longinus alakjához, mint a legrégibb elérhető 
Gonzaga-képmás? Pisanello archaikus kinézetű lovasképének 
hátoldalán úgy emlékezett meg Gianfrancescóról, mint biro-
dalmi kapitányról és Mantova első márkijáról, aki a Szent Vér 
kultuszával legközelebbi kapcsolatban álló család alapítója volt. 
A Gonzagák híres védelmezői voltak a Hitnek és Bölcsességnek 
és ugyanakkor támogatták a hermetikus tanokat és orfikus 
misztériumokat is. 
Az anyagiból az anyagtalan felé való törekvéssel Rembrandt 
követte azt a hagyományt, amely szerint az embernek lehetnek 
felvillanó látomásai az igazságról. Longinust olyan archetípus-
ként használta fel, akinek az életét a belső meggyőződéssé vált 
felismerés alakította át. Ez tükröződik Baltasar Grácián „Agu-
deza y Arte de Ingenio"című kötetének közel egyidejű szonett-
jében: 
Longino hiere a Dios très vezes ciego, 
ciego del cuerpo, como se ve claro, 
ciego del alma, sin buscar reparo, 
y ciego de la coléra, y su fuego 
Llego a la cruz con gran desasossiego 
para acabar un hecho feo, y raro, 
el quai aunque costar le pudo caro 
le dio la vida, y le causo sossiego. 
El hierro de la lanca, que llevaba, 
le sirvio de eslabon, Christo de piedra, 
la Cruz de yesca para sus enojos. 
Hirio en el pedernal con furia braba, 
saco fuego de amor y tanto medra, 
que vino a ser la lumre de sus ojos. 
(Longinus megsebesíti az Istent, háromszorosan is megvakul, 
s
 megvakul testben, amint az látható, megvakul lélekben és nem 
törekszik orvoslására és megvakul heves dühében. Nagy kínjá-
ban jött el a kereszthez, azért, hogy ritka és gonosz tettet köves-
sen el, amiért drága árat fizethetett volna, de ennek ellenére 
mégis az életet és békét hozta meg neki. A lándzsa, amelyet hor-
dozott acélként, Krisztus kovakőként, a kereszt gyújtósként 
szolgált az ő betegségeire. Vad dühvel rácsapott a kovakőre, s a 
szeretet tüzének vonzásába került, amely meggyógyította és 
szemének fénye lett.)[26] 
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17. SZÁZADI GO AI ELEFÁNTCSONTSZOBROK 
AZ IPARMŰVÉSZETI MÚZEUMBAN 
Az Iparművészeti Múzeum Kisgyűjtemények Osztá-
lyának három elefántcsontszobra, két Jó Pásztor és egy 
Immaculata, feltehetően Goában készült a 17. században. 
Míg a két Jó Pásztor a meglehetősen szűk ikonográfiái 
skálán mozgó „goai együttes" néven ismert csoport 
emblémájának tekinthető, a harmadik esetében a készítés 
helyének és idejének meghatározása nem ennyire kézen-
fekvő. [1] 
Goa, az Estado da India fővárosa 
A kortársak által Nagy Sándorként emlegetett Afonso 
de Albuquerque kifejezetten azzal a céllal foglalta el 
Goát, hogy az akkoriban „mare clausum" néven ismert, 
Nagaszakitól, Makaón és a Hormuzi-szoroson át Adenig 
terjedő, távol-keleti és ázsiai portugál gyarmatbiroda-
lom, az Estado da India fővárosává tegye. Választása nem 
véletlenül esett a városra; a hindu lakosság itt nemcsak 
az arabok ellen folytatott háborút, hanem a helyi hatal-
masságok a törökökkel szövetkezve egymással is harc-
ban álltak. A megosztottságot kihasználva 1510-ben el-
foglalta Goát. A győzelem emlékére építették később a 
Nossa Senhora do Rosário e do Bemaventurado Santo António 
de Lisbon templomát, és mivel a csata Szent Katalin napján 
zajlott, később az ő tiszteletére is templomot emeltek. 
A Kelet Rómájának, vagy szerényebben második 
Lisszabonnak nevezett Goa a 16. század végére méretei-
ben és erődítettségében a nagy európai kikötővárosokkal 
is felvehette a versenyt. A század elején, Albuquerque 
uralma előtt Goa a bidzsapuri szultán fennhatósága alá 
tartozó kétezer lakosú hindu város volt. A portugálok 
néhány évtized alatt a malabari part kikötőjét a biroda-
lom méltó fővárosává tették. A dombokra épült várost 
fallal vették körül, de a század második felében a kor-
mányzó a falakon kívüli építkezést is engedélyezte. 1542-
ben a Japánba tartó Xavéri Szent Ferenc elragadtatással 
ír Goáról, Camöes pedig egy évtizeddel később világvá-
rosi romlottságát korholja. [2] 
1490-ben Gonçalo de Sousa három caravellából álló 
flottája liturgikus tárgyakat is kénytelen volt magával 
vinni, a legénység egyharmadát pedig ácsok és kőfara-
gók tették ki, de a 17. század elején az építkezést, a fa- és 
elefántcsont-faragást, valamint a drágakőcsiszolást már 
bennszülött mesterekre bízták. 
A portugálok monopolhelyzete a Távol-Keleten nem 
volt hosszú életű; az utolsó király, aki még joggal viselte 
a „Portugália és Algarve, a tengeren innen, és tengeren 
túli tartományok királya, az afrikai Guinea, az etióp, 
arab, perzsa és indiai hajózás, a hódítás és a kereskede-
lem ura" címet, a 16. század végén uralkodó Sebestyén 
király volt. A 17. század második felére a portugálok 
uralmát alaposan megtépázta a holland, később az angol 
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és a francia kalóz-hódítók megjelenése. Goa azonban to-
vábbra is legfontosabb kereskedelmi csomópont maradt, 
[3] a század végére lélekszáma megtízszereződött, és 
225 000 lakójának háromnegyede kereszténynek vallotta 
magát. Albuquerque győzelmi bevonulása után békét és 
vallási toleranciát ígért az ott lakóknak, és ezt utódai fő-
képp józan megfontolásból igyekeztek betartani. Igaz, 
hogy 1534-től Goa püspöki székhely, de egészen 1560-ig, 
az inkvizíció bevezetéséig a hódítók viszonylag elnézőek 
voltak a más vallásúakkal szemben. Egy, az 1580-as 
években készült felmérés szerint a városnak ötven ke-
resztény temploma, néhány mecsetje, és egy zsinagógája 
is volt. [4] Goa régi székesegyháza még román (!) stílus-
ban épült, de a későbbiekben a templomok belső elren-
dezése az egykorú portugál reneszánsz mintát követi, 
egy főhajós, kétoldalt mellékkápolnás elrendezésével, 
egyes homlokzatok pedig pontról pontra másolják 
Sebastiano Serlio olasz manierista rajzait. [5] 
Az elefántcsont-kereskedelem 
A 16. század végétől az európai városokat szinte el-
árasztják a gyarmatokról, az Ázsiából és Afrikából ér-
kező elefántcsont-szállítmányok. A legnagyobb faragó-
műhelyek az anyaországokban, Spanyolországban és 
Hollandiában működnek, később pedig a német városok 
veszik át a vezető szerepet. Ez arra utal, hogy az elefánt-
csont nagy részét feldolgozatlanul szállítják Európába. 
A portugálok és az európai gyarmatosítók éppen úgy 
megörökölték a távol-keleti arab piacokat és kereske-
delmi útvonalakat, mint később az angolok a spanyol-
portugál gyarmatbirodalom nagy részét. Az arabok 
egyik legfontosabb árucikke a ló mellett az elefántcsont 
volt. Ezért a szarv anyagának minősége igen keveset árul 
el a gyarmatokon faragott szobrok készítési helyéről. 
Majdnem minden krónikás beszámol arról, hogy a Fü-
löp-szigetekre és Indiába elefántcsontot szállítottak 
Sziámból, Kambodzsából és Afrikából; egy forrás pél-
dául arról tudósít, hogy négy-ötezer agyar érkezett Afri-
kából Indiába, melynek egy részét Hormuzba szállították 
a ceyloni és az indokínai királyságok termékeivel együtt, 
majd onnan továbbították Európába. 
Az elefántagyar minőségét nem súlya, hanem színe 
határozta meg, a traktátusok tanúsága szerint legtöbbre a 
Sziámból importált rózsaszínes fényű elefántcsontot 
tartották. A megbízható, és főleg nagy mennyiségű kö-
zépszert a fehéres színű afrikai agyarak képviselték, leg-
kevesebbet pedig a puhább, könnyebben faragható, de 
hamar megbarnuló indiai agyar ért. [6] 
Az Iparművészeti Múzeum három szobra közül kettő, 
az Immaculata és a sziklán ülő Jó Pásztor feltehetőleg afri-
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kai, míg a dohányszínűre barnult szíven ülő Jó Pásztor 
indiai alapanyagból készült. 
Az afrikai faktorátusok környékén, Sierra Leonéban 
és Beninben (ma Nigéria) készült faragványok, az ázsiai 
daraboktól eltérően, nem a keresztény hit terjesztését 
szolgálták, szinte kizárólag használati vagy emléktár-
gyak voltak; sótartók, kanalak, vadászjelenetekkel díszí-
tett lőportartók és vadászkürtök. [7] 
A Jó Pásztor 
A későantik bukolikus ábrázolásokból átvett, az óke-
resztény szobrászatban gyakran előforduló, vállán bá-
ránnyal diadalmas ifjúként megjelenő Jó Pásztor figurája 
a középkori művészetből szinte teljesen eltűnik. A 
Krisztus-ikonográfiának ez az témája némi módosulással 
a 16. századi spanyol szobrászatban válik ismét népsze-
rűvé. A győzedelmes ifjúból gyermek lesz, feltehetőleg a 
sokalakos Presépio-Kisdedek hatására, amely a 16. szá-
zadtól kezdve egyre gyakrabban fordul elő önálló 
devóciós figuraként. [8] A goai Jó Pásztor-szobrok eseté-
ben ikonográfiái szempontból ritkaságról, mennyiségü-
ket tekintve azonban sorozatgyártásról van szó. [9] Az 
Iparművészeti Múzeum szobrai a két leggyakrabban elő-
forduló típust képviselik. 
A szobrok két különálló, csavarral könyen egymás-
bailleszthető részből állnak. A gyűjtemény egyik darabja 
teljesnek látszik, a másiknak viszont csak a fölső része 
van meg. 
Mindkét esetben a szobor felső részén a közmegegye-
zés szerint Jó Pásztornak nevezett figura ülő alakja látha-
tó. Jobbjával kis tarisznyán vagy kulacson könyököl, fejét 
jobb kezére hajtja. Baljában bárányt tart, és bal vállán 
szintén bárány látható. Szeme félig csukva, törökülés-
szerű pózban ül. Ruhája térdig érő rövid tunika, derekán 
és vállán átvetve sodrott zsinórövet, lábán sarut visel. 
Az alsó rész teraszos kiképzésű sziklakertet ábrázol, 
melynek központi motívuma egy leginkább oroszlánfejre 
emlékeztető vízköpőből fakadó forrás, melynek vize az 
alatta lévő kis medencébe folyik. A medencéből jobb- és 
baloldalt szimmetrikusan elhelyezett két madár iszik. Az 
alatta lévő teraszon bárányok legelésznek. A talapzat al-
só részén kagylószerűen kiképzett, stilizált barlangban 
fekvő, hosszú ruhás, hosszú hajú, könyvet olvasó nőala-
kot Mária Magdolnaként azonosítják. 
A hatalmas szíven üldögélő másik Jó Pásztorhoz is 
feltehetőleg hasonló talapzat tartozott. Az első pillantás-
ra szembetűnő impozáns méretű szív ugyanis nem mó-
dosítja a kompozíció ikonográfiái programját, inkább 
technikai kérdésről van szó: a rendelkezésre álló anyag 
mérete határozza meg a stilizált szívforma felhasználását 
vagy elhagyását. A közvetlenül a talapzaton ülő felső fi-
gurával készült szobrok kivétel nélkül jóval kisebbek a 
szívvel ellátott daraboknál. [10] Különleges formájuknak 
köszönhetően a szakirodalom a keleti és a keresztény 
nyugati művészet termékeny kölcsönhatásának példáját 
látja bennük, egyfajta új gandhárai stílust. Ennek a 
szemléletmódnak, ami számos tetszetős elméletet ered-
ményezett, csak egy hibája van: még azt sem sikerült 
eddig egész bizonyosan megállapítani, hogy a szobor 
mit ábrázol. A megfejtési kísérletek a tartózkodó angol 
„Shepherd rockery"-től [11] egészen a meditáló Buddháig 
[12] terjednek. A leggyakoribb meghatározás a Buddha 
pózában meditáló Jó Pásztor, de szerepel még Jákob álma-
ként, és Keresztelő Szent Jánosként is. [13] Ha a keleti mű-
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vészét iránti elfogultsággal szemléljük, a felső figura 
valóban lehetne a meditáló Buddha is, alsó része pedig 
buddhista sztúpaként, lótusztrónként, vagy hindu 
templom stilizált utánzataként is értelmezhető, sőt a 
barlangban jobb könyökével koponyára támaszkodó ol-
vasó alakban is a fekvő Buddha reminiszcenciáját fedez-
hetjük föl. Ez a magyarázat azonban túlságosan elfogult, 
és kevéssé valószínű, hogy az indiai szobrászok a nyu-
gati keresztény formákat átvéve, alig fél évszázad alatt 
önállóan értelmezték, és az addig használt sémákat fél-
redobva a Buddha-figurák szűk csoportját az újfajta di-
vat szerint faragták volna. Az ebben az időben Indiában 
készült Buddha- és Bódhiszattva-figurák, valamint a 
hindu és brahman istenszobrocskák egyes elemei megta-
lálhatók a Jó Pásztor-ábrázolásokon is, de ez az egybe-
esés egyáltalán nem fogadható el annak bizonyítékaként, 
hogy a szobrok Buddhát vagy Visnut, vagy más helyi 
istenséget ábrázolnának. Az elmélet meggyőző erejéből 
az is sokat levon, hogy csupa olyan motívumról van szó 
— bódhifa-életfa, az oroszlán és a páva —, amely egy-
aránt megtalálható a keleti és a nyugaü művészetben. A 
Buddhaként aposztrofált két alakról viszont a budd-
haság összes ismertetőjele hiányzik; a megnyújtott fül-
cimpa, a konttyal takart dudor a fejen, a két szemöldök 
között lévő szőrcsomó és az ülésmód is, igen nagy jóin-
dulattal nézve, inkább Visnu isten lazább testtartására 
emlékeztet, mint a Buddha-figurákat szentesítő lótusz-
ülésre. A szobor ikonográfiájának keleti eredete iránt ér-
zett elfogultság nem korlátozódik a mindenben indiai 
motívumokat látó felfogásra. Mint a tudomány vadhajtá-
sát és a kutatás bizonytalanságát illusztráló nézetet, ér-
demes megemlíteni azt az elképzelést is, miszerint a 
sziklakert-kompozíció figurái kínai kerti teaszertartás 
résztvevői lennének. [14] 
A keresztény ikonográfia hatását hangoztató vélemé-
nyek is meglehetősen eltérőek, és esetenként éppen any-
nyira erőszakoltak, mint a Mária Magdolnából Buddhát 
kreáló nézetek. Dalton szerint a portugálok „megtérí-
tettek" egy bizonyos, pontosan meg nem határozott in-
diai témát, mások a témát is tudni vélik: a faragvány 
Krisna álmának keresztény megfelelője, azaz Jákob álmát 
ábrázolja. Megint mások úgy vélekednek, hogy a kom-
pozíció középpontja az Élet forrása, és a köré rendezett 
figurák csak másodlagos jelentőséggel bírnak. [15] De a 
Gándhara-jelenségtől eltérően, a távol-keleti portugál 
gyarmatok mesterei nem eltanultak egy másfajta ikonog-
ráfiát, hanem meghatározott példák alapján másoltak. 
Manapság Scherernek a szobrot Jó Pásztorként azonosító 
nézete a legelfogadottabb, azonban ő sem állja meg, 
hogy a kompozíció egyik motívumát ne keleti eredetű-
ként magyarázza. Véleménye szerint a fölső figura nem 
szíven, hanem egy speciális keleti növény virágján vagy 
gyümölcsén üldögél, amely tulajdonképpen a lótuszvi-
rágra utal, mert a keresztény megváltás tana a frissen 
megtért bennszülöttek számára csak így válik igazán 
érthetővé. [16] 
Az első fennmaradt dokumentumok „San Juanito"-
ként említik ezt a fajta szobrot, a remete-szentekre jel-
lemző bőrruhát utánzó tunikája miatt. Ez a fajta rovát-
kolt-kockás díszítés a Goában készült szobrok egyik fő 
ismertetőjele. Igaz, a szentek ruhaszegélyén alkalmazzák 
egyszerű díszítőelemként is, de ebben az esetben minden 
kétséget kizáróan stilizált bőrtunikát jelent, ilyet viselnek 
tudniillik a szobron látható bárányok is. Ennek a magya-
rázatnak alapján a „San Juanito"-meghatározás még el-
fogadható lenne. Szerencsére azonban az egy kaptafára 
készült darabok tömege mellett, főleg európai gyűjtemé-
nyekben olyan szobrok is fennmaradtak, melyek talapza-
tán látható jelenetek és egyéb kiegészítő részek csak a 
nyugati keresztény ikonográfia toposzai szerint értel-
mezhetők. 
A Gonzalez Sada-gyűjtemény Jó Pásztor-szobrán pél-
dául az alsó kerubsor fölötti barlangban minuciózusán 
faragott Betlehem látható a Kisdeddel, Máriával, József-
fel, és kétoldalt angyalokkal. Efölött megismétlődik a Jó 
Pásztor juhokkal és kutyákkal körülvéve, a legfelső 
szinten kétoldalt a forrás mellett álló két figura Mária és 
Szent József. [17] 
Az Iparművészeti Múzeum közhelyszerűségében tel-
jesnek látszó szobrának hiányzó része leginkább ennek a 
darabnak alapján rekonstruálható. Kétoldalt ugyanis, az 
oroszlánok mellett lent, és a vízköpővel egy vonalban 
fent két-két, valamint a felső figura háta mögött két cen-
timéter mély lyukakat fúrtak. A Gonzalez Sada-gyűj-
temény darabjának analógiájára valószínűnek tartom, 
hogy ide tűzték az Életfát szimbolizáló, szintén elefánt-
csontból faragott ágacskákat. A nagyobbik, szíven ülő Jó 
Pásztor fejében egy, a szív két oldalán pedig szintén két-
két furat látható. [18] A szív oldalain levő kis lyukak le-
het, hogy a biztonságosabb illesztést szolgálták, a fej te-
tejére viszont Életfát applikáltak. 
Hasonló megoldással készült a javier-i templom Jó 
Pásztor-figurája. Az ágak itt az alsó részről hiányoznak, 
a szobor tetején mindössze egy rúdból kinövő néhány 
levél jelenti az Életfát, melynek csúcsán áldásra emelt 
kézzel az Atya büsztje látható. A szobor alsó része 
egyébként megegyezik a viszonylag teljesnek mondható 
budapesti példánnyal, Mária Magdolna barlangja alatt 
azonban széles sziklát imitáló talapzaton a Jó Pásztornak 
— ebben a csoportban rendhagyó ismétléseként — fuvo-
lázó alakja ül. 
A szobrok teraszos részén ezen kívül leggyakrabban 
Krisztus keresztelése, Szent Jeromos, az Életfa tetején 
pedig a Szentlélek galambja fordul elő. Főleg ez utóbbi 
alapján vethetjük el a korai inventáriumok „San Juanito"-
meghatározását — a Szentlélek galambja kizárólag 
Krisztushoz társulhat. A „San Juanito"-definíció ellen 
még egy érv szól: a goai és a távol-keleti elefántcsont-
szobrászatban Keresztelő Szent Jánost ritkábban és 
mindig felnőttként ábrázolják, a bőrökbe öltözött reme-
teszenthez nem illett a gyermekfigurának kijáró családi-
as devóció. 
Mivel láthatólag sorozatgyártásról van szó, még azt is 
elképzelhetőnek tartom, hogy biztonság kedvéért a szob-
rok tartozékait külön szállították, és csak Európában, a 
vevő vagy megrendelő kívánsága szerint látták el a ta-
lapzatba és a fejbe illeszthető kiegészítő részekkel. [19] 
Az elefántcsontból faragott Jó Pásztor-szobrok mo-
delljét ma már meglehetősen nehéz lenne megtalálni, de 
nem azért, mert az alaptípus az indiai mesterek fantáziá-
ja nyomán oly sok változáson ment volna keresztül. In-
kább azért, mert nagyon kevés dokumentum maradt 
fönn arról, hogy pontosan milyen kegytárgyakat és 
templomi felszereléseket szállítottak az európaiak a Tá-
vol-Keletre, [20] másrészt az 1765-ös pestisjárvány miatt 
elnéptelenedett Velha-Goából mindössze hat keresztény 
templom maradt meg, a többi épület Új-Goa építőanya-
gául szolgált. 
A hagyomány a helybeliek által készített keresztény 
ikonográfiájú tárgyakat a jezsuitákkal, mint az első, a 
bennszülöttek térítését tervszerűen megszervező rend 
megjelenésével hozza összefüggésbe. A jezsuita szerze-
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tesek voltak az elsők, akik szisztematikusan felmérték az 
egyes országok földrajzát, történelmét és szokásait, és a 
különböző vallásokat is igyekeztek megérteni, hogy 
azután erre építsék térítőmunkájukat. A leghíresebb je-
zsuita hittérítő az India Apostolának is nevezett Xavéri 
Szent Ferenc Fernäo Mendes Pinto kalóz-történetíró hajó-
ján még Japánba is eljut, [21] egy későbbi rend társát meg 
azért rendelték vissza Rómába, mert a Szentszék vélemé-
nye szerint túlságosan is jól sajátította el a brahmaniz-
mus tanait. [22] A jezsuiták tanuló-tanító magatartása és 
a rend spanyol eredete miatt gondolták sokan, hogy a goai 
könyvnyomtatás bevezetése mellett az iparszerű kegy-
tárgy-gyártás is az ő találmányuk. De a Jézus Társaság 
csak az 1540-es években jelenik meg Indiában és a Távol-
Keleten, és Goa már 1534-ben püspöki székhely volt. 
A jezsuiták elődei a ferencesek, a dominikánusok, az 
Ágoston rendiek és a karmeliták voltak. Míg a szentek 
szobrainak datálásához néha megfelelő kiindulópont le-
het az egyes rendek megjelenésének időpontja — egé-
szen bizonyos például, hogy a Santa Maria do Rosário 
népszerűsége a dominikánusoknak köszönhető —, addig 
az olyan általánosan elterjedt ikonográfiái kompozíciót, 
mint a Jó Pásztor, képtelenség egy bizonyos szerzetes-
rend működéséhez kötni. Bár sokszor hangsúlyozzák, 
hogy ez és az Immaculata ikonográfiái típusa inkább a 
spanyol festészetben, illetve szobrászatban fordul elő, 
valamint azt, hogy 1580 és 1640 között a portugál koro-
nát is a spanyol imperátor viselte, mégis úgy gondolom, 
hogy a Jó Pásztor-szobroknak portugál modellje lehetett. 
Az a nacionalista ízű feltételezés, miszerint a szobrok 
programja Colijn Coter Portóban lévő festményének, a 
Fons Vitae-rxek hatását tükrözi, természetesen elfogadha-
tatlan, mert ehhez a képhez hasonló még az anyaország-
ban sem készült. [23] Konkrét előképek vagy modellek 
helyett úgy gondolom, jobb, ha inkább párhuzamokat 
keresünk. 
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A szobor alsó részének felépítése alapjában emlékez-
tet a 16-17. századi portugál oltárszobrok struktúrájára. 
Portugáliában ritka a festett oltárkép. A templomokat 
néha freskók díszítik, vagy Jalha dourada "-val kombinált 
azulejo, a főoltár általában architektonikus keretbe foglalt 
szobrokból áll. A márványban és kőben gazdag ország-
ban a 16. századig itáliai hatásra hatalmas kőépítménye-
ket emeltek, de a 16. század végén kezdtek elterjedni a 
kevésbé szigorú építészeti keretek között felállított fa 
szoborcsoportok is. Ezek fő jellemzője a lépcsőzetes fel-
építés, a lépcső fokain körben kerubfejekkel, a lépcsőkön 
gyakran szentek állnak, legfelül pedig kereszt, vagy Má-
ria alakja látható. Ezek után feltételezhető, hogy a goai Jó 
Pásztor-szobrok a malabari par ton a portugálok építette 
első keresztény templomok valamelyikének főoltárát 
utánozzák. 
Az Immaculata 
A harmadik szobor, az Immaculata „személyazonos-
sága" vita nélkül meghatározható. Készítési helyét illető-
en azonban megoszlanak a vélemények. Koroknay Éva 
szerint délnémet darab, Margarita Marcos ellenben úgy 
gondolja, [24] hogy valamelyik távol-keleti holland 
gyarmaton készülhetett. Indoklása kizárásos módszeren 
alapul. Azonban az, hogy néhány részlettől eltekintve az 
Immaculata magán viseli az indiai portugál gyarmatok 
stílusának minden jellegzetességét, de az arc ovális for-
mája és az arcvonások, valamint a ruhaszegély díszítése 
némileg eltér a Goában készült szobrokétól, még nem 
föltétlenül jelenti azt, hogy holland gyarmaton készült a 
17. század végén. 
Bár a szeplőtelen fogantatás tételét csak a múlt század 
közepén, 1854-ben nyilvánította dogmává IX. Pius pápa, 
a felhőkön és holdsarlón álló, feje körül tizenkét csillag-
glóriával a mennyből alászálló Szűz Mária ikonográfiája 
már a 15. századra kialakult, tisztelete pedig még ko-
rábbra nyúlik vissza. Portugáliában már a 12. századtól 
körmenetekkel ünneplik és a spanyolok kiűzése után a 
Bragança-hàz első uralkodója, IV. János király 1646-ban 
Szeplőtelen Szűznek ajánlotta országát. Tisztelete az 
egész kereszténységben elterjedt, népszerűsége a Távol-
Keleten az ágostonosoknak és a jezsuitáknak köszönhe-
tő. A manilai jezsuita kollégium, az Estudio Univer-
sitário, a rendbe lépni szándékozó jelöltektől megköve-
teli, hogy esküt tegyenek a Szűz szeplőtelen fogantatása 
tanának védelmére. Távol-Keleten az Immaculata-
szobrok igen nagy eltéréseket mutatnak, és a különbsé-
geik alapján előképeik, készítési helyük és idejük több-
kevesebb biztonsággal meghatározható. A sokféleségnek 
az egyik oka valószínűleg az, hogy a faragványok előké-
pei a hittérítő-gyarmatosítók által Európából odaszállí-
tott szobrok voltak. Az összes helyi csoport jellegzetes-
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ségeit fölösleges itt számbavenni, elég, ha a két legna-
gyobb elefántcsont-faragó központ fő vonásait hasonlít-
juk össze. Az egyik, a Malabar-part művészeti központja, 
Goa, a másik az egyetlen spanyol fennhatóság alatt álló 
távol-keleti gyarmat, a Fülöp-szigetek fővárosa, Manila. 
Mindkét iskola 16. századi andalúziai előképeket követ, 
de ennek a formának egy fél évszázaddal korábbi „elpor-
tugálosított", pontosabban a manueli stílus jegyeit viselő 
* változata kerülhetett Goába. A manueli stílus a plaszti-
kai formálásban mértéktartó, a részleteket és az apró dí-
^ szítőelemeket gondosan megformáló szikár struktúrát 
jelent. Tulajdonképpen a 16. század első harmadáig to-
vábbélő, itáliai elemekkel kevert későgótika, jellegzetes-
ségeit a speciális díszítőelemek jelentik, szikárságát pe-
dig elsősorban a felhasznált anyag, a kő határozza meg. 
A manilai darabok modellje azonban festett fa volt, és 
ebből fakad a legszembetűnőbb különbség a két iskola 
között. Az ott készült Immaculatak szeme üveg vagy fél-
drágakő inkrusztáció, a test körül gazdagon redőzött 
szélfútta ruházat pedig festett és aranyozott. 
A portugál hatásra készült Immaculatáknak csak recé-
sen kiképzett ruhaszegélyét és haját színezték sötét, feke-
te vagy barna festékkel. A manilai szobrok nagy része 
cipőt visel, a goai szobrokon ez sosem látható. Az Ipar-
művészeti Múzeum szobra eddig meg is felel a goai da-
rabokkal szemben támasztott követelményeknek: mezít-
láb áll, haján, ruhájának szegélyén, a kerubok haján és 
tollain sötét festéknyomok vannak, de két vonása mind-
két stílustól eltér: ruhája szegélyét nem a megszokott re-
cés minta díszíti, hanem gyöngysorra emlékeztető kis 
félgömbökből álló sáv, és haja megformálása sem emlé-
keztet a goai darabokra. A manilai szobrok nagy része 
fején fátyollal ábrázolja a Szeplőtelen Szüzet, de előfor 
dul néhány fedetlen fővel, derékig érő hajjal megformált 
szobor is. A portugál gyarmatokon viszont sosem borítja 
fátyol a fejet, a haj szinte szögletesen faragott különálló 
csigákban omlik hátra. 
A budapesti szobor egyik kritériumnak sem felel meg. 
Ritkás szöghaj omlik vállára, majd eltűnik a testét borító 
köpeny alatt. Ezek az eltérések mégsem tűnnek elég 
meggyőzőnek ahhoz, hogy a szobrot az igen kevéssé is-
mert holland gyarmati iskola darabjának tekintsük. 
A goai darabokat két nagy portugál szobrászati iskola 
hatása alapján csoportosítják. Az egyik a már említett 
manueli stílus a másik a mafrai kolostor itáliai szobrá-
szainak klasszicizáló stílusa. [25] A manuelista szobrá-
szat és a mafrai kolostor építése között eltelt háromszáz 
évet azonban — ha már az indoklás alapja a stíluskritikai 
összehasonlítás — nem lehet nem tudomásul venni, 
amint azt Margarita Marcos teszi. Valószínűbb tehát, 
hogy az Immaculata-szobrot a manueli stílus hatásának 
kései darabjaként Goában faragták a 17. század végén. 
Az első időkben a szobrok kegyes céllal készültek, de 
a későbbiekben a hazatérő gyarmati tisztviselők, katonák 
és kalózok inkább egzotikus emléktárgyakként szállítot-
ták Európába ezeket a kis helyen elférő és minden bi-
zonnyal kelendő szobrokat. Más a helyzet a dél-amerikai 
exporttal. Brazíliába és Mexikóba feltehetőleg könnyen 
szállítható és viharálló kegytárgyakként vitték magukkal 
a bennszülötteket téríteni szándékozó misszionáriusok. 
Ezt a feltételezést az támasztja alá, hogy különleges, a 
megszokottól némileg eltérő darabok főleg Európába ke-
rültek, míg a nagy sorozatban gyártott, szinte teljesen 
egyforma Jó Pásztorok és egyes szentek szobrai Dél-
Amerika múzeumaiban láthatók. [26] 
Mojzcr Anna 
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17TH CENTURY IVORY SCULPTURES OF GOA IN THE MUSEUM OF APPLIED ARTS IN BUDAPEST 
From different private collections three pieces are held by the 
Museum of Applied Arts of that type of ivory sculptures which 
are connected to Goa by researchers. Two among them belong 
to the "Good Shepherd" iconographical group. Concerning 
these works the main issue in the relevant literature is the 
judgement of proport ion of Eastern and Western influences, 
which brings us to the question of archetype. Because of their 
large number and the little difference among the series, re-
searchers agree that these pieces were commercial objects for 
private devotion and they were in use, to a certain extent, as 
memorabilia. Their material was often imported from Cam-
bodia, Siam or Africa. In my opinion, that method which is well 
observable on our objects — the different parts, mainly the 
branches symbolizing a "Tree of Life", are additionally set up by 
using bores — also can be explained with commercial reasons. 
This way the objects were easily transportable and every bit of 
the expensive material was well utilizable. 
One of the sculptures of the "Good Shepherd" of the Muse-
um of Applied Arts is quite broken; its lower part and the "Tree 
of Life" to be applicated to the head are missing. The other one 
is relatively unhurt , the shepherd wearing a characteristic attire 
is sitting on the top of an embanked rock-garden and Mary 
Magdalen's lying figure can be seen below in grotto. 
The much discussed iconographical archetype, in my opin-
ion, must be searched for somewhere else, as it has been sup-
posed up to the present. The altars of missionary orders built up 
on Portuguese colonies, with their terraced construction and 
large sculpture ornaments with manieristic cherub-heads, are 
the most similar to the composition of the lower part of the 
sculptures. This type of altars built of wood or stone is the most 
frequent in Portugal after the 15-16th century and totally differ-
ent from the retables used in other parts of Europe. 
Concerning the third work, the sculpture of "Immaculate 
Conception", its dissimilarity from the type of Goa was ex-
plained with different influences by Eva Koroknay and M. E. 
Marcos. In my opinion, it is simply a question of determining 
the date; this sculpture was made later than the majority of the 
group. It was made in the 17th century, however in Goa. 
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MESTEREK ÉS REMEKMŰVEK 
A DEBRECENI BÚTORMŰVESSÉG TÖRTÉNETÉHEZ 
A debreceni bútorművesség kutatásához a források 
három intézményben találhatók. A Hajdú-Bihar Megyei 
Levéltár őrzi a debreceni asztaloscéh iratait. Kiaknázan-
dó anyagot kínálnak egyéb, nem közvetlenül az asz-
taloscéhre vagy mesterségre vonatkozó iratok is. Ezek 
felsorolását elhagyhatjuk, hiszen közismertek. Csupán 
„Debrecen Város tanácsülési jegyzőkönyvei"-re utalnék, 
amelyekben 1547-től található szórványos adatok az 
asztalosság kezdeteire, az első név szerint — foglalko-
zásnév szerint — ismert mesterek tevékenységére vet-
nek némi fényt. 
Másik jelentős forráshely a Református Egyházkerü-
leti Tudományos Gyűjtemény: a Nagykönyvtár, Levéltár 
és a Kollégiumi és Egyházművészeti Múzeum. Itt őrzik 
többek között a kézműves iparos-oktatásban nagy szere-
pet játszó „Rajz-Oskola" emlékeit, a felhasznált mintákat, 
a tanítványok rajzait, a Kis Sámuel idejében — 1811-1819 
között — készült „Rajzolatokat, darabonként meghatá-
rozva, ezek között geometriai, architektúrái, ácsmunká-
hoz tartozó rajzokat és szabadkézi ékesítésre való mun-
kákat", valamint Beregszászi Pál rajztanári működésének 
emlékeit. 
Végül a harmadik fontos intézmény Debrecen bútor-
művészetének kutatásában a Déri Múzeum. Itt találha-
tók az asztaloscéh tárgyi emlékei: a céh ládája, két pe-
csétnyomója — az egyik 1587-ből, a másik a 18. század-
ból —, a céh korsója, szavazatszedő urnája, szekrénye és 
bútor-remekrajz gyűjteménye. Az 1755-1865-ig eltelt 
száztíz esztendő remekelőírásait szinte hiánytalanul do-
kumentálja a fennmaradt 124 darab rajz. 
A debreceni asztalosok 1620-ban nyerték első, 29 cik-
kelyes privilégiumlevelüket, Asztalos Jakab és Balich Je-
remiás „Asztalgyártó Mesterek" kérésére.jl] Azt 1636-
ban és 1646-ban megújították és artikulusait kiegészítet-
ték. A Tanács 1647-ben „in Festő S. Martini", szent Már-
ton napján, azaz november 11-én adta ki ismét az aszta-
losok „törvényeit". A privilégiumlevél hosszú időre 
megszabta az asztaloscéh működését, legalább 1752-ig 
érvényben volt. A céhszabályzat alapján remekeltek a 
debreceni asztaloslegények 1620-tól mintegy másfél szá-
zadon keresztül. Ebben az időben még nem követelte 
meg a debreceni asztaloscéh a remekbe készítendő bútor 
rajzának elkészítését. 
A céhszabályok következő megfogalmazását 1752-ből 
ismerjük (nem biztos, hogy ez megerősítést is nyert).[2] 
Az 1752. évi szabályzat III. Artikulusa a mesterremekkel 
kapcsolatban a következő előírást tartalmazza: (vándorló 
ideje után) „tartozik a b. Czéh a remeknek formáját elei-
be olvasni, mellyet ő osztán legelsőben papírosra kis 
formában tartozik lerajzolni és azt a b. Czéhnek bé mu-
tatni, ha az osztán alkalmatosnak ítéltetik, bocsássa a b. 
Czéh a Táblára való öreg rajzolásra, melly táblára való 
Hálásan ajánlom szeretett Professzoromnak, 
Zádor Annának, aki pályámon elindított. 
rajzolásnak éppen akkorának kell lenni, mint a valóságos 
fa munka lészen". 
A mesterremek-előírás tehát kiegészült annyival, 
hogy a remek darab elkészítése előtt most már kifejezet-
ten megkívánták — nyilván közben kialakult szokás 
szerint — a remekrajzot is. 
A remek elkészítését tehát rajz készítése előzte meg. 
így volt szokásban külföldön is. Tudjuk pl., hogy Bré-
mában 1555-től[3], Augsburgban 1575-től[4], Bécsben 
1638-tól[5], az északnémet Oldenburgban 1665-től[6] ír-
ják elő az asztalos céhartikulusokban remekrajz készíté-
sét. Tárgyi emlékek híján a rajzok alapján alkothabmk 
képet a debreceni asztalosművészet korabeli színvonalá-
ról. 
A szabadkézi rajzokon több felirat található. Egy, a 
rajzzal egykorú felirat, amely sorszámot, a „remekelő if-
jú" nevét, a rajz elkészültének, illetve bemutatásának 
évét, hónapját és napját örökítette volt meg, s rákerült a 
debreceni asztaloscéh pecsétje is, és egy későbbi — 
Zoltai Lajos múzeumőr idejéből való — feljegyzés, amely 
ugyanezen adatokat újból rávezette az egyes lapokra. 
Ekkor látták el e rajzokat ismét sorszámmal és „Deb-
reczen szab. kir. város múzeuma" pecsétjével. A rajz 
hátlapján, ritka esetben, más értékes, korabeli feljegyzést 
is olvashatunk. A különálló fehér papírlapokon méret-
arányos tusrajzban a bútorokat nézeti rajzokkal és met-
szetben ábrázolták. Ezeknek a remekrajzoknak a debre-
ceni bútorformák művészettörténeti kutatása részére 
okmányszerű értékük van. Datált és jelzett eredeti dara-
bok ugyanis a legnagyobb ritkasághoz tartoznak. Jelzet-
len bútorokat e bútortervek segítségével lehet keletke-
zéssel, mesternévvel azonosítani. Mivel a rajzot — a céh-
szabály szerint — a remek elkészülte előtt dátummal és 
névvel ellátják, majd a remek bírálatakor azt összevetik 
az elkészült bútorral, még ma is lehet bútort egy bizo-
nyos mesternek datálható remekeként felismerni, ha az a 
fennmaradt tervek egyikével azonosítható. 
Debrecen város vonatkozásában eddig két bútort si-
került remekrajz segítségével mint mesterremeket „fel-
fedezni". Az egyik Bónis János „almáriuma", azaz kétaj-
tós ruhásszekrénye 1794-ből, a másik Kovács József „író-
almáriuma", azaz emeletes írószekrénye 1796-ból.[7] 
Bónis János — atyja neve szintén János — 1760. novem-
ber 17-én Kisújszálláson született. Balikó Gábor deb-
receni asztalosmesternél töltötte inaséveit, akinél 1781. 
április 26-án szabadult fel. Hosszas vándorlás után tért 
vissza szülővárosába. 1789-ben tesz róla említést újból az 
asztaloscéhirat, amikor valamely okból pénzbeli bünte-
tést rónak ki rá. Céhbe állási szándékát 1791. szeptember 
24-én jelentette be, majd ugyanezen év december 14-én 
bemutatta remekrajzát. A rajz[8] bal felső sarkában „27. 
1791 Bónis János rajza" és az asztaloscéh pecsétje. Hátol-
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1. Bónis János debreceni asztalos remekrajza, 1791. 
Debrecen, Déri Múzeum 
dalon: „1791 14a Xbris mutatta bé Bónis János" és „27. 
Bónis János Rajza 1791 14dik December." (1. kép) 
Bónis János 1791-ben hagyományos, vízszintesen há-
rom részre osztható, három pilaszterrel tagolt, erőteljes 
kiugró koszorúpárkányt hordozó, lesarkalt élű, kétajtós 
ruhásszekrényt rajzolt. A szekrénynek nyugodtak a kör-
vonalai, sima felületű betétek keletkeztek, melyek teret 
engednek a gazdag marketériának. E rajz azt mutatja, 
hogy a debreceni céhelöljárók a 18. század legvégéig ra-
gaszkodtak a szekrényeknél az oszloprendhez és a ba-
rokk formához. Ezért erre a barokk formára alkalmazta 
Bónis János a tiszta klasszicista ornamentikát. A rajzon 
ennek minden részletét láthatjuk. 
Az ajtókon fonatdísz keretben virágfüzérre függesz-
tett, egyre kisebbedő koszorúk csüngenek alá. A keret 
sarkaiban dússzirmú rozetta. A korinthosi fejezetű fél-
pilasztereket két színárnyalatban pikkelymustra borítja. 
Az alsó rész két horizontális mezőjében körbe kompo-
nált díszítmény, rácsmintás keretbe foglalva. Bónis János 
még arra is ügyelt, hogy a borítófa felhelyezésénél a fur-
nir természetes erezése díszítő hatású legyen. 
Remekének elkészítése hosszasan elhúzódott, mert 
1792. december 11-én azt olvassuk, hogy „kontárságért 
büntetődött". Ez az adat azt jelenti, hogy Bónis János, 
mint olykor más legények is, a költséges remek elkészí-
tése közben kontárkodni kényszerült, vagyis a céhen kí-
vül dolgozott. A céhiratokból kitűnik, hogy remekét csak 
két év elmúltával, 1794. november 24-ére készítette el. 
Munkája közben Bárányi György és Nagy István aszta-
losmesterek, mint „Látó Mesterek" ellenőrizték. 
Ez az egyedülállóan érdekes és szép ruhásszekrény (2. 
kép) fennmaradt és szerepelt 1931-ben Erdély régi mű-
vészeti emlékeinek kiállításán, Budapesten az Iparművé-
szeti Múzeumban. [9] A kiállítást a Művészeti Múzeu-
mok Baráti Egyesülete rendezte részben magángyűjtők 
tárgyaiból. Bónis János remekbe készített szekrényét 
tulajdonosa, özv. báró Bornemisza Gyuláné állította ki. A 
kiállítási katalógusból megtudjuk, hogy a borításhoz dió-
fát és „különböző fákat" használt a remekelő legény, 
hogy a pilaszterfők aranyozva voltak és hogy az almári-
um magassága 195 cm volt. A szekrény származási helye 
és ideje a katalógus szerint „Erdély 18. század második 
fele."[9] Mégis, a rajz és a fénykép összevetése alapján 
bizonyosra vehető, hogy a kiállított tárgy a debreceni 
Bónis János remekműve volt. 
Ha a fényképen bemutatott lesarkalt élű, kétajtós 
szekrényt szemügyre vesszük, azt látjuk, hogy Bónis Já-
nos híven követte a kivitelnél rajzát, sőt finom részletek-
kel még gazdagította is a marketériát. A pilasztereken 
végighúzódó pikkelyezést finom pálcika-gyöngysor sze-
gélyezi, az ajtókon a négy fonatkeret cseppekkel hangsú-
lyozott, az oldalak hátfalmenti szakaszán aranyozott fe-
jezetű negyedpillért helyezett el, a szekrény öt pogácsa-
lábon áll, a „széles tört párkány" frízében ovális gyűrűk-
ből egymásbafűzött fonatdísz látható, a szekrény pilasz-
tereinek talapzatán geometrikus szalagberakás van. Fi-
gyelemre méltó díszítmény az alsó szint horizontális 
mezőinek rácsmintája, mely a rajzhoz képest a kivitele-
zésben bonyolultabb megfogalmazást kapott: a rácsháló 
találkozási pontjaira helyezett hasábocska perspektivi-
kus hatást kölcsönöz. 
Bónis János remekrajzán mellékmunkaként egy ostáb-
la rajza is szerepel. Hogy ezt is elkészítette-e, arról nincs 
tudomásunk. 
Bónis életrajzi adataiból megemlítem, hogy 1795. de-
cember 3-án nyerte el a debreceni polgárjogot, a Matri-
cula Civium szerint kisújszállási születésű, helvéciai hit-
vallású arcularius.[10] A klasszifikációkbanjll] mind-
végig a Cegléd utcában szerepel, kivétel az 1798-as esz-
tendő, amikor a Péterfia utca 1. tizedben egy legénnyel 
és három inassal dolgozik. Legényeinek száma egy, az 
2. Bónis János remeke. Debrecen, 1794. Ismeretlen helyen 
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inasok száma kettő vagy három. Kivétel az 180?.. eszten-
dő, amikor négy legénnyel és két inassal működik. 
„Civis" Bónis János a debreceni Halotti Anyakönyv 
bejegyzése szerint 1810. május 21-én a Cegléd utcában 51 
éves korában, „forróbetegségben" halt meg. 1810-től 
1818-ig felesége, özvegy Bónis Jánosné folytatta a mes-
terséget a Cegléd utca 2. tizedben Nr. 154. alatt. 
A másik remekként felismert debreceni bútor, „író-
almárium", vagyis írószekrény készítője Kovács József, 
Debrecenben született. Két tanítómestere is volt: 1783. 
április 17-én Nagy István asztalosmester szegődtette ina-
sul, alighanem 1785. április 27-én változtatta munka-
helyét. Új mestere, Molnár Mihály 1787. április 21-én 
szabadította fel. Kovács József vándorlásának évei 1787 
és 1795 közé estek. 1795. július 14-én jelentkezik az asz-
taloscéhnél. Ugyanezen év szeptember 25-én remekrajzát 
vizsgálatra benyújtja, amelyet hibátlannak találnak, de 
ugyanekkor „felváltást" fizet a „táblarajz", tehát a nagy 
rajz el nem készítése miatt. Rajzán[12] balra fent „29. sz. 
1795. Kovács József rajza." Jobbra fent az asztaloscéh pe-
csétje. Hátlapon: „29 Kovács József Rajzolása Praesen-
táltatott D. 25a Septembr. = 795." (3. kép) 
Kovács József három szekrényelemből összeépített, 
ún. tabernákulumos, tehát közép-európai jellegű írószek-
rényt rajzolt klasszicizáló későbarokk ízlésben. Finoman 
faragott lábakra helyezett háromfiókos kommódon egy 
keskenyebb, lehajtható írólapos középelem van, melyet 
homorúan ívelő két-két kis fiók határol, szélein geomet-
rizált volutával. A felső részben — amely keskenyebb az 
alatta levőnél —, ajtóval záródó fülke körül kis fiókok 
jV~***~1 : W"T 
3. Kovács József debreceni asztalos remekrajza, 1795 
Debrecen, Déri Múzeum 
4. Kovács József remeke. Debrecen, 1796. Debrecen, Déri Múzeum 
csoportosulnak. Az ívelő felső párkányon voluták, a ki-
emelkedő oromzatot rátét díszíti. A fiók-homloklapokon 
a marketéria helye ki van jelölve: hosszúkás, négyszögle-
tes mezőket alkotó keretelések, hangsúlyozott sarkokkal. 
A remekrajzból kivehető, hogy a kommódfiókok hom-
lokzatának középső szakasza kiugró, ennek térhatását 
Kovács József fokozni kívánta azzal, hogy az oldalmezők 
keretelései lezárás nélkül futnak a középmezők alá. 
Kovács József remekét hat hónap alatt készítette el, és 
azt 1796. március 14-én mutatta be a céhnek. Ez a remek 
fennmaradt az Álmosdon birtokos Fráter család ottho-
nában, s ma a debreceni Déri Múzeum tulajdona.[13] A 
kivitelezés során alig történt módosítás (csak a lábaknál 
és hiányzik a szekrényrészek csatlakozásánál a geomet-
rizált voluta), másrészt a remekrajz nem sejteti a bútor 
magas szintű, igen gazdag marketéria-díszét (4-5. kép). 
Az írószekrénynek csaknem egész felületét változatos 
koraklasszicista ornamensek borítják: pálcika-gyöngysor, 
cseppek, négyzetbe foglalt kör, rozetta, rovátkák és 
egyetlen helyen, az oromzat rátétjében a rokokó kagyló. 
A nagyobb felületeket, az írólapot és a kommódrész ol-
dalait — két különböző megfogalmazásban — térbelisé-
get érzékeltető rácsminta borítja, a találkozási pontokra 
helyezett kis hasábok a térhatást fokozzák. Megemlíten-
dő még, hogy a korabeli Louis XVI. stílusú szalagcsokros 
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5. Kovács József írószekrénye oldalnézetben. Debrecen, Déri Múzeum 
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k u l c s l y u k p a j z s o k és v á z á s - f ü z é r e s h ú z ó k növe l i k a z í ró-
; z e k r é n y s z é p s é g é t . 
K o v á c s József t o v á b b i m ű k ö d é s é n e k f ő b b ada ta i : 
1796. j ú n i u s 11-én m i n t d e b r e c e n i szü le tésű , h e l v é t h i t -
v a l l á s ú a s z t a l o s m e s t e r vá ros i p o l g á r j o g o t nyer . [14] 1814 
é s 1818 k ö z ö t t , öt é v e n át, m a j d 1820-ban és 1822-ben 
c é h m e s t e r i t i s z t s ége t töl t be . C é h e n belül i a n y a g i he lyze -
te a k lassz i f ikác iók[15] szer in t í gy a laku l : m ű h e l y é t 1796-
1830 k ö z ö t t m i n d v é g i g a Pé te r f i a u t c á b a n ta lá l juk , 1796-
b a n m é g az 5. t i z e d b e n , d e a t tó l k e z d v e vég ig a 4. t i zed-
b e n , csak a h á z s z á m o k vá l tozók , N r o . 259, 255, 279, 289, 
292 f o r d u l elő. M ű k ö d é s é n e k e l ső éve iben a n e g y e d i k 
k l a s s z i s b a n a d ó z i k , m a j d f e l k e r ü l a h a r m a d i k b a , sőt 
1804-től k e z d v e 1818-ig s ike rü l a m á s o d i k k l a s sz i sban 
m a r a d n i a . M u n k á l k o d á s a u t o l s ó h a r m a d á b a n — a m i 
1830-ig k ö v e t h e t ő — f o k o z a t o s a n a 3., 4., 5. k l a s sz i sba 
c s ú s z i k le. E l m o n d h a t ó , h o g y t ú l n y o m ó r é s z t e g y inasa , 
egy l e g é n y e v a n , k ivé te l a z 1802. e s z t e n d ő , a m i k o r h á -
r o m l egény , két inas; 1803. a m i k o r e g y l e g é n y , ké t inas ; 
és 1804. a m i k o r e g y l e g é n y , h á r o m inas d o l g o z i k ná la . 
V i s szap i l l an tva a k é t r e m e k b e k é s z ü l t b ú t o r r a , k i tű-
n ik , h o g y a 18. s z á z a d v é g é n t í p u s v á l t á s k ö v e t k e z e t t b e 
D e b r e c e n b e n a r e m e k e l ő í r á s b a n . A n a g y , k é t a j t ó s r u h á s -
szek rény t , a m e l y itt 1769-től vo l t a r e m e k e l é s f ő d a r a b j a , 
a 18. s z á z a d v é g é n e g y ú j f a j t a b ú t o r , a z „ í r ó a l m á r i u m " , 
m a i n e v é n í r ó s z e k r é n y v á l t j a fel. E g y m á s m e l l e t t s z e m -
lélve őket , m e g á l l a p í t h a t ó , h o g y f e l é p í t é s b e n m é g m i n d a 
ke t tő a b a r o k k h a g y o m á n y o k h o z k ö t ő d i k és f o r m a i l a g 
k ö z é p - e u r ó p a i je l legű. M i n d k é t b ú t o r g a z d a g é s vá l toza -
tos korak lassz ic i s ta o r n a m e n t i k á j á v a l a d e b r e c e n i b ú -
t o r m ű v e s s é g m a g a s s z í n v o n a l á r ó l t a n ú s k o d i k . 
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MEISTER UND MEISTERWERK 
Das Musem Déri der ostungarischen Stadt Debrecen (Debre-
czin) besitzt eine Sammlung von datierten Zeichnungen, Ent-
würfe von Möbeln. Die 124 Stück Meisterrisse sind innerhalb 
von 110 Jahren, zwischen 1755-1865 enstanden. Nach den Arti-
keln der im Jahre 1752 abgefaßten Tischlerordnung von Debre-
cen, wurde unter anderem die Anfertigung einer Zeichnung von 
denjenigen Gesellen verlangt, die den Wunsch hatten als Mei-
ster in die Tischlerzunft aufgenommen zu werden. Die Verfas-
serin konnte zwei dieser Risse mit noch erhaltenen Stücken 
identifizieren (Abb. 1). Das erste Meisterwerk ist ein Schrank, 
nach dem Riß das Werk des Tischlergesellen János Bónis. Der 
Geselle János Bónis ist am 17. November 1760 in Kisújszállás ge-
boren. Bei Meister Gábor Balikó wurde er als Lehrling ausge-
bildet. Wir kennen nur das Datum seiner Freisprechung, 26. 
April 1781. Wohin ihn als Gesellen seine Wanderjahre geführt 
haben, wissen wir nicht. Er meldete sich bei den Zunftvor-
stehern am 24. September 1791, am 14. Dezember dieses Jahres 
w u r d e sein Riß fertig, wie es die zeitgenössische Aufzeich-
nung auf der Rückseite bestätigt. Der Entwurf stellt einen 
zweitürigen Kleiderschrank und ein Spielbrett dar. Der Riß 
besteht — wie üblich — aus einer Frontalansicht, einem Verti-
kal- und einem Horizontalschnitt . Die Aus füh rung der Mei-
sterarbeit aber verzögerte sich. Aus den Zunf tdokumenten 
geht hervor, daß er sein Werk erst am 24. November 1794 
darbieten konnte. 
Ein zweitüriger Kleiderschrank (heute im Privatbesitz oder 
verschollen?) entspricht Bónis' Riß in vollkommener Weise und 
zwar bis in die Détails hinein (Abb. 2). Dieser Schrank wurde in 
Budapest im Jahre 1931 in dem Kunstgewerbe Museum ausge-
stellt. Mit dem Titel „Alte Kunst aus Siebenbürgen" veranstal-
tete man eine Ausstellung, hauptsächlich aus privaten Leihga-
ben. Der Besitzer des Schrankes war damals Baronin Bornemi-
sza geb. Gräfin Klara Bethlen. Mitglied einer in Siebenbürgen 
heimischen Familie. 
Typisch für Debrecziner Kleiderschränke, insbesondere für 
Meisterstücke der 1770er, 1780er Jahre, ist der architektonische 
Aufbau mit Sockelgeschoß, Hauptgeschoß und Gebälk. Als klas-
sisch können die korinthische Pilaster bezeichnet werden. Bei 
allen Debrecziner Zeichnungen sind die Ecken abgeschrägt. Das 
Meisterstück selbst ist mit abwechslungsreicher Marketerie im 
261 
frühklassizistischem Stil dekoriert. Sämmtliche Détails stimmen 
mit der Zeichnung überein. 
Under den erhaltenen Rissen (Abb. 3) stellt die Vorzeich-
nung des Gesellen József Kovács einen Schreibschrank (auch 
Tabernakelschrank gennant) dar. Das ausgeführte Meisterstück 
ist durch Ankauf im Jahre 1976 in den Besitz des Debrecziner 
Déri Museums gelangt. József Kovács war gebürtiger Debreczi-
ner. Er verbrachte seine Lehrzeit zwischen 1783-1787 bei den 
Meistern István Nagy u n d Mihály Molnár. Er wurde am 21. 
April 1787 beim Letzteren freigesprochen. Die Jahre seiner 
Wanderung fielen zwischen 1787-1795. Am 14. Juli 1795 melde-
te er sich bei der Innung, am 25. September selben Jahres hat er 
seinen Entwurf zur P rü fung eingereicht, welcher als den Forder-
nissen entsprechend gebilligt wurde. Er hat sein Meisterstück in 
sechs Monaten vollendet und dies am 14. März 1796 den Zunft-
meistern vorgeführt (Abb. 4-5.). Kovács' Schreibschrank ist 
dreigeschossig aufgebaut: aus Kommodenteil mit drei Schub-
laden, zurückspringender Pultzone bestehend aus einer Schreib-
platte mit dahinterliegenden Fächern, und Aufsatz von einem 
geschweiften Giebel mit C-Voluten gekrönt. Aufbau und Umriss 
entsprechen vollkommen dem Entwürfe. Die Felder der Marke-
tierung sind sorgfältig im Riß eingezeichnet. Es sind gerahmte 
rechteckige Felder mit akzentuierten Ecken. Feinste Einlege-
arbeit, die frühklassizistische Musterung zeigt, bedeckt die 
vordere Front, die größeren Flächen am Möbel, so der Pult-
deckel und die Seitenflächen sind mit optisch wirkendem Gitter-
werk geschmückt. 
Wie aus den Akten der Debrecziner Tischlerzunft und den 
Meisterrissen hervorgeht, vollzieht sich im Meisterstück nach 
1780 ein Typuswechsel. Der große Kleiderschrank, welcher ab 
1769 erforderlich war, wird Ende des 18. Jahrhunderts vom 
Schreibschrank abgelöst. Die hier publizier ten zwei Beispiele 
knüpfen im A u f b a u noch der barocken Tradition an, formell 
tragen sie mit teleuropäischen Karakter. Die variat ionsreiche 




FERENCZY BÉNI BARTÓK-ÉRMÉNEK ÖTLETE 
PETHE LÁSZLÓ (1907-1982) MŰGYŰJTŐ EMLÉKEI FERENCZY BÉNIRŐL 
A műgyűjtőt, akitől az alább közlendő három levelet 
kaptam, csak a művészettörténészek és műértők szúk 
köre ismerte. Bár több tudományág műveléséhez is ele-
gendő tudással és képzettséggel rendelkezett, s nem hi-
ányzott belőle az alkotásvágy sem, gondolatait nem sike-
rült papírra vetnie soha. Csekély vigasz, hogy halála 
előtt pár hónappal magnetofonra vehettem visszaemlé-
kezéseit, s arra is engedélyt adott, hogy Moldován Do-
mokos néhány szép felvételt készítsen az azóta már szét-
szóródott gyűjteményéről. 
Pethe László szíve szerint építésznek, esetleg művé-
szettörténésznek tanult volna, de úgy látta, ezeken a pá-
lyákon nem találna később állást. Ezért — kicsit a Fővá-
rosi Közmunkák Tanácsa felé kacsingatva, ahol a jogá-
szoknak mindig nagy befolyásuk volt — végül is jogot 
végzett. A pénzügyminisztériumba került, ahol még 
1945 után is aktívan dolgozott, pl. jóvátételi ügyeken. 
Talán németellenes érzelmeinek köszönhetően állását 
1950-ig megőrizhette, ezután egy vállalat gazdasági jog-
tanácsosaként dolgozott nyugdíjazásáig. 
Gyűjtőként igazán nem vitte sokra. Túl sokfélét gyűj-
tött: képet, bútort, üveget, vasöntvényeket, művészi kö-
tésű könyveket, metszeteket és érmeket. Ezernyi gyűjtői 
szempont és elképzelés alapján válogatott, de végül is 
csak ahhoz vonzódott, amit szeretett, s nem ahhoz, ami 
nagy érték, s mint kollekció még nagyobbá válhat. 
Régi vágású, kissé bogaras öregúr volt, aki ugyan 
szakadt kabátban járt, vagyont érő tárgyaihoz mégis ki-
tartóan ragaszkodott. 
Halála után (1982) legértékesebb tárgyai, bútorai, 
könyvei és érmei az Iparművészeti Múzeumba, vidéki 
közgyűjteményekbe, a Magyar Tudományos Akadémia 
Könyvtárába, illetve a Nemzeti Galériába kerültek. 
Erre büszke lehet. 
De büszke lehet arra is, hogy mint gyűjtő és mint ba-
rát inspirálta Ferenczy Bénit — akit a kortárs szobrászok 
közt a legtöbbre tartott —, s miként azt a művész levelei 
is bizonyítják, tőle származott a Bartók-plakett ötlete: 
(Részlet az 1981 őszén készült magnófelvételről) 
„Valaki azt tanácsolta, hogy keressem fel az akkor lé-
tezett Éremkedvelők Egyesületének alelnökét, Herzfel-
der (Gábor) ügyvédet. Végtelenül kedvesen fogadott, s 
megmutatta válogatott gyűjteményét... bár voltaképpen 
nem is volt gyűjteménye. Egy-két érme volt, ezek rám 
rendkívüli hatást tettek. Ott ismerkedtem meg az egyik 
— európai viszonylatban is, de magyar viszonylatban 
biztosan — első, igazán modern éremmel, Ferenczy Béni 
Spanyol lovasiskolá}áva\.[l] Ezen egy ügynevezett capriole 
figurát teljesítő ló látható, tehát amelyik mind a négy lá-
bával a levegőben van. Ezt valami csodálatos tömörítő 
erővel és csodálatos plasztikusan formálta meg az érem-
ben. Elhatároztam, hogy nekem ezt az érmet meg kell 
szereznem. Herzfeldert akkor nem kérdeztem meg, de 
eszembe jutott, hogy a Ferenczy Béni — akiről akkor már 
elterjedt, hogy nincs az országban — nőtestvére, Noémi, 
Pesten van. Kinyomoztam a címét, fölkerestem. O szíve-
sen vállalta a közvetítést. így lett első műtárgyam ez a 
capriole-os ló, amelyet, sajnos, 45-ben elvesztettem. 
Ugyanis ekkor befogadtunk a lakásba egy tanárnőt, aki 
egy belövés után — merő jóindulatból — romtalanított, 
és eközben kilapátolta az ablakon az érmet is, de ezt csak 
utólag vettük észre, amikor már reménytelen lett volna a 
keresése. 
Nem sokkal az első vásárlást követően módom volt 
Ferenczy Bénit Bécsben felkeresni. Rendkívüli hatást 
gyakorolt rám a művészete, egyedülállónak találtam. 
Egyrészt modernnek, másrészt a hagyományt beötvöző-
nek éreztem. Mintha egy hosszas fejlődési folyamat kor-
szerű állomása lett volna. H u m á n u s szemlélet tükröző-
dött a művészetében. Több érmet sikerült ekkor megsze-
reznem, és a kapcsolat köztünk innenfogva fennmaradt. 
A legközelebbi látogatásom alkalmával — ismét csak 
Bécsben —, azt kérdezte tőlem, hogy ki lenne méltó arra 
a kortársak közül, hogy érmet készítsen róla. Én erre 
gondolkodás nélkül rávágtam, hogy: Bartók Béla. Erre 
azt mondta Béni, hogy mindenekelőtt fényképet kellene 
kapnia. Hazatérve Rózsavölgyinél — a boltban ekkori-
ban művészfotókat is árultak, többek között Bartókot is 
— talán három akkor kapható fényképet vettem Fe-
renczy Béninek. 
De végül is nem a fényképek alapján készítette el a 
plakettet, hanem sajátos módon, amikor Bartók átutazott 
Bécsen, az alatt a fél óra-óra alatt, amíg a vagont áttolták 
az egyik pályaudvarról a másikra, Ferenczy Béni beszállt 
a kocsiba Bartókhoz, és több rajzot készített róla. De Béni 
elment Bartók hangversenyére is, ahol tudtommal szin-
tén rajzolt.[2] Két Bartók-érem van, az „olvasó" és a 
„zongorázó".[3] Az elsőt feltétlenül a vonatban készült 
rajz alapján mintázta a művész. 
Sajátságos, de tény, hogy Berény Róberten kívül, aki 
fiatal korában megfestette, nem akadt Magyarországon 
képzőművész, aki ábrázolta volna az élő Bartókot. Úgy-
hogy végső soron ez az egyetlen alkotás, amelyen imp-
resszióit egy első vonalbeli kortárs művész fogalmazta 
meg a plaketten. 
Hogy mi késztetett arra, hogy Béni kérdésére Bartókot 
vágjam rá? Szerencsés voltam, hogy egy olyan ifjúsági 
énekkarban énekelgettem, ahol már a Bartók gyűjtötte 
magyar népdalokat adtuk elő." 
Talán azt gondolhatnánk, hogy több mint negyven év 
távolából Pethe László már megszépítette, stilizálta a 
múltat. Ám az egykorú dokumentumok arról tanúskod-
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1. Ferenczy Béni: Bölény, bronz, 1907, 58 mm 
nak, hogy pontosan emlékezett. Az MNG Adattára őrzi 
Pethe László jogszigorló 1933. május 2-i levelét, melyben 
a Spanyol lovasiskola iránt érdeklődik, s amely Bécsen át 
jutott el a művészhez Moszkvába, s ismerjük Ferenczy 
válaszát is, amelyben intézkedik, hogy s mint jusson el a 
„fiúhoz" egy tűrhető példány a lovas éremből. „A pénzt 
2. Ferenczy Béni: Madaras nő, bronz, 1907, 58 mm 
pedig küldje el Yvonne-nak. T. i. attól tartok, hogy a fiú, 
ha megtudja, hogy itt vagyok, retirál."[4] 
Mint látjuk, nem „retirált". 
Amit Pethe László a Spanyol lovasiskola kvalitásairól 
mond, aligha vitatható, Genthon István a bécsi Spanische 
Reitschule inspirációjára utal, a lovasiskola Bécs büszke-
sége, itt tanulhatta el Ferenczy a spanyol módra idomí-
tott lovak ugratásainak elnevezéseit.[5] De rajzos, met-
szetes előzményre is gondolhatunk. 18. századi francia 
metszeteken is feltűnnek a capriole figurát teljesítő lovak. 
Meglepően gyorsan baráti kapcsolat alakult ki a mű-
vész és a gyűjtő között. Azt csak találgatni tudom, ho-
gyan bukkantak rá a közös hangra, a mindkettőjüket iz-
gató beszédtémákra. Aligha tévedek, ha azt gondolom, 
hogy e témák legkedvesebbike a bányászattal kapcsola-
tos társalgás lehetett. Közismert, hogy Ferenczy Bénire 
milyen mély hatást tettek gyerekkorában a nagybányai 
bányászok szokásai, ünnepei, szerszámai, a céhes idők-
ből való, németből kitekert nyelvi fordulataik.[6] Máso-
dik feleségével, Erzsivel is „a nagy barátság persze bá-
nyász alapon kezdődött", a közös nagybányai bányász-
emlékek felelevenítésével.[7] 
Nos, Pethe László szintén lelkesedett a bányásztema-
tikáért — ez páratlanul szép üveggyűjteményében is ki-
fejeződött. Példaként említhetem különleges pincetok-
készletét, bányászábrázolású öntött, vésett és aranyozott 
üvegpoharait, valamint bányászjelenetekkel díszített, 
aranyozott öntöttvas serlegét, mely Kisgaramon (Hro-
nec) készült. 
(Részlet az 1981 őszén készült magnófelvételről) 
„Édesapám Rozsnyón járt gimnáziumba. Később bá-
nyamérnök lett, lelkes bányász. Bányásznak lenni több, 
mint foglalkozás. Ez még a hivatáson túl is olyan fokú 
kötődést eredményez a szakmához, ami más foglalkozá-
soknál ritka. Nyilván az állandó életveszély és az ebből 
származó egymásrautaltság fejleszti ki ezt, ami olyan 
erős, hogy valamilyen formában édesapámtól még én is 
örököltem, jóllehet az életben sose foglalkoztam bányá-
szattal. A bányászattal kapcsolatos tárgyi és kultúrtörté-
neti emlékek viszont mindig érdekeltek, sajnálnivaló, 
hogy nálunk nem tapasztalható a német Anschnitt folyó-
irat körüli mozgalomhoz hasonló aktivitás." 
Pethe László kitartóan gyűjtötte a Ferenczy-érmeket, 
az egykori kollekcióról jó képet alkothatunk a különböző 
katalógusokból. Soós Gyula Wilde Ferenc után a legfon-
tosabb Ferenczy-éremgyűjtőként említi Pethét. Húsz-
egynéhány Ferenczy Béni-plakettje volt, köztük a mű-
vész két legelső érme: Bölény (1907), Madaras nő (1907). 
Ezeken kívül megvolt a gyűjteményben A Budapesti III. 
Kerületi Áll. Főgimnázium jutalma (1910), Birkózók 
(1912), Melier Simon (1917), Scharl Pál (1924), Spanyol 
lovasiskola (1924; elveszett), Anya gyermekével (1925), 
Kánaáni fürt (1926), Pogány Kálmánné (1927), Egon 
Schiele (1928), A nagybeteg Ády (1929), A művész anyja 
(1931), Daumier (1933), Goya (1934), Michelangelo 
(1934), A művész felesége (1935)[?J, Van Gogh (1936), 
Bartók Béla (jobb profilból) (1936), Bartók Béla (bal pro-
filból) (1936), Raczinsky gróf (1938), Erkel Ferenc (1943). 
— volt még egy 1916-ból való vázája is Ferenczy Bénitől, 
mely 1945-ben elpusztult. 
Utoljára akkor találkoztak, amikor a művész már túl-
esett súlyos betegségén, féloldalára megbénult, s be-
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3. Ferenczy Béni: Bartók (bal félprofilból) bronz, 1936, 103 mm 
szédkészségét is elvesztette. A Numizmatikai Társulat 
főtitkára arra kérte Pethe Lászlót, hogy jutalomérmüket 
együtt adják át Ferenczynek.[8] Ekkor Ferenczy Béni a 
Raffaello-éremmel kívánta megajándékozni, de a gyűjtő 
elhárította a gesztust. 
A szobrász halála után a Társulat évi serlegvacsorá-
ján, 1967. december 14-én Pethe László emlékezett meg 
az elhunyt művészről. 
Ferenczy Noémitől csak színvázlatokat vett. Műter-
mét gyakran látogatta, baráti köréhez tartozott. Módjá-
ban állt volna gyönyörű gobelineket vásárolni, mégsem 
fogadta el a művésznő kedvező részletfizetési ajánlatait. 
Ferenczy Noémi igen rossz anyagi körülmények közt élt 
ekkoriban, s Pethe László úgy érezte, nem élhet vissza a 
barátsággal, hisz mások a teljes vételárat egyszerre ki 
tudták fizetni. 
Amit Pethe László a Bartók-esetről mondott, azt iga-
zolják a Ferenczy ikerpár levelei is. 
Ferenczyt már Moszkvában foglalkoztatta egy Bartók-
plakett gondolata, jóval az elbeszélt első bécsi találkozás 
előtt. Erről árulkodik a művész Wilde Ferenchez írt 
moszkvai levele: „Ha Petével találkozol, add át neki üd-
vözletemet. Talán előbb azt kéne megállapítani, kiről 
nem szabad plakettet csinálni, így hamarább haladnánk. 
Van már egy Bartók plakett? biztosan rossz (Reményi[9] 
ha jól emlékszem HubaytjlO] csinálta)?" 
Az ötletet tehát Pethe László adta, de még a Feren-
czynél tett első bécsi látogatása előtt, hiszen a művész 
csak 1935 novemberében érkezett vissza Bécsbe, négyévi 
moszkvai tartózkodás után. Ferenczy már Moszkvában 
dolgozott „művészérmein", s zeneszerző-sorozatot is ter-
vezett. Pethe László ötletének oda kellett eljutnia, talán 
levél vagy üzenet útján. Fényképeket is kért Moszkvába, 
hiszen megköszönte azokat Wildének: „köszönöm még a 
Bartók fényképeket — de attól tartok, ebből se lesz pla-
k e t t a l ! ] 
4. Ferenczy Béni. Bartók, hátlap, 1936, 103 mm 
Az esetnek tehát vannak homályos mozzanatai, ám a 
Pethe László-visszaemlékezés lényegét maga a művész 
erősíti meg: „Alapjába véve a Pethe még két évvel ez-
előtti óhaját teljesítettem. Nekem magamtól talán nem jut 
eszembe" — írja Ferenczy Béni 1937 márciusában, s ezzel 
datálja is az ötletadás idejét. 
5. Ferenczy Béni: Bartók, jobb profilból, bronz, 1936, 115 mm 
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6. Ferenczy Béni: Erkel, bronz, 1943, 130 mm 
1. 
[A pecséten:] Wien, 1936. VI. 15. 




Kedves Doktor úr! 
Itt vár magára egy kétoldalas Erzsi II[12], melynek a 
hátlapjára rá van írva a neve. Feljön? Kivel küldhetném. 
Tolnai[13] itt járt — de az olyan „felhőkből leszálló" 
olimpusi H. C.[14] — hogy nem akarom semmiféle szí-
vességre kérni. A Rubenset csináltam azóta — nehézsú-
lyú dísz plakett, közelharcra melegen ajánlom (1,5 kg!) 
— hátlapján egy görög architektúra. Romjaiból egy for-
rás fakad, amelynek vize egy medencébe gyűl — erre a 
medencére rá van írva hogy RVBENS.[15] Ezt ötvenért 
vesztegetem (a legnagyobb méretű érmem!). Megrendelt 
Schlosser professzor[16][—] most lesz 70 éves[ — egy ] 
szintén ilyen óriási nagy[érmetj. (Hátlapján Lucretius 
vers amit Sch. maga akart, és aminek érthetetlenségén 
kívül kevés köze van bármihez ami Sch.-el összekötte-
tésbe volna hozható!) Megvan magának a Kánaáni Szől-
lő?[17] Ezt most megönthetném? Bécset mind kevésbé 
szeretjük - pedig most végre meleg van. 
Tervek: Bartók, Beethoven, Mozart, önarckép, Velas-
quez, Liszt, Évszakok (két plaketten), Nikola (feleségem 
kisfia). Ezek a konkrétak és sürgősek. A kiállításon 12 
plecsni kelt el, még Habig is vett egyet — inkább kalapot 
adott volna meg inget cserébe.[18] 
Hol ' nyaral — nem jön erre felé? Sok üdvözlettel 
Ferenczy 
[a lap szélén:] 
Pogányné-je[19] is elkészül a jövő héten. 
Absender: F. B. Neuwallgen 27.18. II. 9. 
[A pecséten:] Wien, 1937. III. 3. 
Ferenczy Noémi 
Budapest 
Vilmos császár út 22. 
Kedves Noémi. Egy hétig tartott mostan — az idei 
télen már negyedik akut, lázas Grippém. Rémes bőrbe 
vagyok, most csak úgy mint a középfülgyulladásnál — 
különös erővel undorítóan a gyomromra is ment a do-
log. Közbe Erzsi is megkapta (ráadásul más bajaihoz!) — 
egy pokol. Birkatürelem kell hozzá, hogy az ember élet-
be maradjon. (Ezeket csak magamnak írom — mert te 
ísose voltál olyan beteg, hogy be kellett volna vallani — 
és ennekfolytán mindenki másnál minden konstatálását 
a betegségeknek már megvetéssel csúfos panaszkodás-
nak veszed!) — De meg kellett írjam mert ezáltal a pla-
kettek újra késnek. Nem bírtam czizellálni és még né-
hány napig nem fogok bírni. Az is a baj, hogy én csak 
„Wildeéknek" czizellálok igazán tökéletesen — az első 
5-6 példány lehet tökéletes azok közt is van egy amely a 
„legszebb" és ez baj. Ne félj semmit Bartok[sic!] tökélete-
7 Ferenczy Noémi: Cserepező (színvázlat) 
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sen koromfekete példányt fog kapni. Csak bírjak már 
dolgozni. Marton[20] kedves Van Gogh[21] köszönő 
levelére még nem válaszoltam neki! (Illetőleg már vála-
szoltam, de már lázam volt és azt írtam hogy 48 — száz 
éves jubíluma[sic!] jövőre lesz és erre egy plakettet aka-
rok csinálni! Csak 11 évet tévedtem és ha egészségem így 
szolgál tovább nem hiszen hogy van olyan Herkules aki 
ezt még 11 évig kibírná. És 90 év nem egy jubileum! 
Kár!) — 
A gipsz az öntőnél (a házi) eltört — így egyellőre gip-
szet se tudok fényképészhez adni. Ha tudnád úgy fény-
képeztetni, [hogy] neked ne kelljen érte lemenni és hogy 
ha rossz akkor ne kelljen kifizetni, akkor mégse bánnám, 
ha lehetne. De csak ha simán intézheted felkelés nélkül, 
mert már úgyis sok lesz neked és a plakett „mintavásár" 
„plaketttatárjárás"! 
„Montons l'escalier"[22] — Furcsa, hogy Bartók az 
indító okot kérdezte? Megmondhattad volna hogy ha 
egy plak. nincs megrendelve, az ember lehetőleg olyan 
pofát választ, akinek vannak hívei és esetleg meg is ve-
szik. Én ilyen őszinte lettem volna mert, mit gyanakszik? 
Lehet, hogy azt gondolta, hogy kirukkolsz valamivel 
amit mint ellenszívességet tőle várok? Na mi lehetne ez? 
Alapjába véve a Pethe még két évvel ezelőtti óhaját tel-
jesítettem. Nekem magamtól talán nem jut eszembe. 
Szeretettel ölel 
8. Csillét toló bányász egy öntött üvegpoháron, egykor Pethe László 
gyűjteményében 
9. Pethe László 1981-ben, Döbrentei utcai lakásában 
[a pecséten:] Budapest, 1938. sep. 3. 
Feladó: Ferenczy Noémi 
Vilmos cs. u. 22. 
Ngs. 
Dr. Pethe László 
urnák 
H. 
Eskü tér 8. 
Kedves Pethe, remélem, egészséges és teljesen jól érzi 
Magát. Fel akartam hívni a figyelmét a Magyar Művé-
szet Szeptemberi számára,, ahol hat „művész sorozat" 
plakett van reprodukálva Bénitől.[23] Amennyire a 
mélynyomással lehet, tűrhetően sikerült a reprodukálás 
és összehasonlításnak is érdekes. 
A szép „zongorázó" Bartók plakettet tartogatom Ma-
gának (mert itt maradok, bármikor felhívhat). 
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ADATOK FARKAS ISTVÁN FESTŐMŰVÉSZ ÉS KÖNYVKIADÓ 
ÉLETÉRŐL ÉS HALÁLÁRÓL 
A két világháború közti időszak egyik kiemelkedő 
alakja volt Farkas István magyar festőművész, akit ma 
már a legelsők között tartanak számon itthon és külföl-
dön egyaránt. 
Apja Wolfner József, a Singer és Wolfner cég egyik 
társtulajdonosa, majd elnök-vezérigazgatója volt. 
1885-ben „az akkor 27 éves Singer Sándor a jogi, a 
29 éves Wolfner József az orvosi egyetemnek fordí-
tott hátat" , s Wolfner Józsefnek egy 31 éves „tanult 
könyvkereskedő" unokatestvérével , id. Wolfner Jó-
zseffel együt t előbb könyvkereskedést , fél esz tendő 
múl tán ped ig már „könyvkiadóüzle te t" alapítot-
tak. [1] 
Wolfner József első feleségének, Goldberger Annának 
előző házasságából már két fiúgyermeke volt (Pál és 
Ottó). Egyetlen közös gyermekük, Farkas István 1887. 
október 20-án született Budapesten. Goldberger Anna 
fiatalon, elmegyógyintézetben halt meg, amikor Farkas 
István még egészen kisfiú volt, nem is emlékezett any-
jára. 
Wolfner József csak jóval később, 1922-ben kötött újra 
házasságot Róth Jolánnal, az 1905-től Párizsban élő Réth 
Alfréd festőművész nővérével. 
A félárvaként felnövekvő Farkas István testvéreit is 
korán elveszítette, s noha apja anyagiak tekintetében 
mindent megadott neki, ő úgy érezte, hogy kellő szerete-
tet, figyelmet nem tanúsított iránta. A minden bizonnyal 
több törődésre szoruló gyermek labilitásra, búskomor-
ságra való hajlamát feltehetően anyjától örökölte. (Fél-
testvére, az 1878-ban született Wolfner-Farkas Pál író 
1921-ben öngyilkossággal vetett véget életének.) 
Farkas Istvánnak apjával való kapcsolatát a róla írott, 
egyébként magas színvonalú tanulmányok, közlemé-
nyek általában a „Gyermekkorom" című — teljes szöve-
gét tekintve kiadatlan — visszaemlékezéséből[2] tetsző-
legesen kiragadott idézetekkel próbálják megvilágítani. 
Ha azonban a ceruzával kuszán, helyenként összefüg-
géstelenül lejegyzett szöveget teljes terjedelmében vizs-
gáljuk, megállapítható, hogy a zilált lelkiállapotban pa-
pírra vetett sorok tele vannak ellentmondással. Az aláb-
biakban idézett részletek jól tükrözik, hogy a visszaem-
lékezés elején apját valóban súlyos vádakkal illeti, a to-
vábbiakban azonban panaszszavai keverednek annak a 
felsorolásával, hogy mennyi mindent köszönhet neki. A 
szöveg végén pedig elmondja, hogy talán „túlozva" fo-
galmazott, hiszen valójában szereti az apját. 
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„ Gyermekkorom 
(Andrássy úti lakás) Mint 3-4 éves gyermek már ösz-
tönösen féltem a papától — (sajnos az értelem később 
igazolta, hogy minden okom meg volt erre) — mikor ha-
za jött sírni kezdtem és az ágy alá bújtam. Onnan húzott 
papa ki naponta és megvert, hogy legyen okom a sírásra. 
(Óh bölcs nevelés.) ... Betegesen szadisztikus hajlamai-
nak lélek és testtipró hatását egész környezetének érez-
nie kellett —. Egy ember volt fontos — W. J. és az ő fog-
lalkozása. (S. és W.)[3] 
Pénzt nevelésemhez nem sajnált. Hegedülni tanultam, 
de hogy tanulok-e azzal senki sem törődött. Igen jellem-
ző, hogy ha zivatar volt, akkor előhozhattam a hegedű-
met, hogy kevésbé hallja a zivatart. . . . 
Ruha, enni inni való, nyaralás, korcsolya, bicikli, va-
dászat, minden volt. [De] ahhoz, hogy mindez legyen ... 
nehéz munka árán jut az ember, arról bizony nem volt 
szó. ... Önérzetét kielégítette a mindennapi munkával, s 
hogy mindent megszerzett ahhoz, hogy fényesen éljünk, 
s ezért mindössze meghunyászkodást, alkalmazkodást 
és rettegést kívánt. ... De hiszen ez érthető is. Oly nagy 
idegmunkát végzett, hogy mikor haza jött, ... annyira fá-
radt volt, ... hogy nem juthatott ereje kedvességre, be-
szélgetésre, érdeklődésre, szeretetre és ezen keresztül 
nevelésre, mert ez is energiát, élet és idegerőt követel, de 
erre már nem jutott.... 
Olyan volt, mint a hadvezér, akinek csak saját maga 
és célja elérése lebeg szeme előtt.... 
Elhiszem, hogy minderről nem tehet. Elhiszem, hogy 
célja elérése mellett minden elhomályosult ... és önhitt-
ségében a szeretetnek ... sok mással szemben nem jutha-
tott hely.... 
Szerény viszonyok közül jött, s így érthető, hogy ön-
érzetét növelte, hogy fiának mindene van, él és élhet, 
mint egy nagy úr... . (Mednyánszky mondta is egyszer 
papának - minek neveled úrnak) ... élhettem (Bárczy 
szerint) mint a többi grófok. Hogy festő lettem annál az 
aktusnál az akaratom megnyilvánulása volt a fontos, 
nem a festés. A háborúba menetelnél szintén... 
Pénzkeresés 
A fentemlített nevelés eredményezte, hogy anyagiak 
bőségesen lévén, szellemi térre terelődött ambícióm. 
Festő lettem. ... Gyermekkoromban nem tanítottak meg 
dolgozni, s így későn magam tanultam meg. ... Egy do-
loggal tisztában voltam, hogy megalkudnom művészi 
tekintetben nem kell. Szabadon alakíthatom tehetségem 
és vágyaim szerint művészetemet.. . . 
Háború után azonban papa megváltozott anyagi 
ügyekben is és nekem úgy kellett éreznem magam, mint 
aki alól kihúzták a talajt. 
Szegény Pali meghalt ... Papa megnősült. Egyedül 
voltam mindig... 
Két út. Társadalmi úgynevezett ranghoz méltó anyagi 
helyzet és társaság, vagy szegény festőhöz való élet, há-
zasság stb. — ... Nincs lelkiismeretfurdalásom, hogy túl-
ságosan igénybe vettem anyagilag, mert ha keveset csi-
náltam is, az az egy két dolog fontos és lényegbe vágó 
volt . . . . Nem kell eltartania.... 
Lakás: szobám 
Végül pedig csak még azt akarom mondani , hogy ha 
éjjeleken át és heteken át csak az öngyilkosság foglalkoz-
tatott, ha láttam, s talán túlozva is miként jutottam ide: 
nem tudtam ezért — ha haragudtam, ha fel voltam bő-
szülve, végül még sem tudtam nem szeretni papát. Ez 
megmaradt akármi és akár mit is fogok csinálni. Én a 
vérbeli kapcsot nem tudom kiirtani a szívemből. 
Elhatározásomat, mely további életemre vonatkozik, 
2-3 nap múlva közlöm majd papával." 
Az nem állapítható meg, hogy Wolfner József olvas-
ta-e ezt a kb. 1923-ban keletkezett szöveget, vagy sem. 
Nem állapítható meg az sem, hogy Wolfner Józsefnek a 
gyermekkoráról, ifjúságáról írott kiadatlan, keltezetlen 
rövid önéletrajzi töredékét Farkas István látta-e valaha, 
noha ő ezt főként a fiának szánta.[4] A visszaemlékezés 
napjainkig teljesen ismeretlen részleteket tartalmaz, 
melyről szavai szerint „vajmi kevés ember tud." 
Wolfner József: „... gyermekkoromról és ifjúságomról... " 
Visszaemlékezés 
„Szegény Móric öcsém halálakor az én legrégibb bará-
tom, Rózsavölgyi Manó ... azt írta hogy én az öcséimnek 
nem csak testvére, hanem apja is voltam. 
E levél olvasása után nekem a gyermekkoromról és 
ifjúságomról sok minden jutott eszembe, amiről vajmi 
kevés ember tud és ami talán a fiamat, vagy a hozzám 
legközelebb állókat mégis érdekelni fogja. 
Mikor édes apám meghalt, én körülbelül 18 éves vol-
tam, Móric öcsém körülbelül 5. éves. Apám halála után 
két héttel eljött édes anyámhoz és hozzám, apámnak egy 
kávéházi ismerőse, barátja és kérdezte tőlünk, hogy 
van-e arról tudomásunk, hogy boldogult apám neki 200 
forinttal tartozik. Mondtuk, hogy nem tudunk róla, csak 
annyit mondott gyakran, hogy az illető úr — akinek a 
nevére sajnos már nem emlékszem — milyen tisztessé-
ges, jóravaló ember és ha neki valamilyen üzletre pénz 
kell, rögtön ad kölcsön, kamat nélkül. Én az illető úrnak 
rögtön mondtam, hogy egyszerre nem tudjuk kifizetni a 
200 forintot, hanem havonta 5-10 forinttal vissza fogom 
fizetni. Ez meg is történt. Nem is telt bele 2 év már nem 
tartoztam semmivel. Ez volt tulajdonképpen az én örök-
ségem — és egyedüli tartozásom. Soha, senkinek egy 
fillérrel nem tartoztam. 
Már 1870-ben, 14 éves koromban kerestem először 
pénzt, mert hosszú időn keresztül egy Rothfeld nevű 
öreg úrnak, akinek nagyon rossz szeme volt, felolvastam 
a francia-német háborúról szóló Pester Lloyd, vagy más 
német lap híreit és ezért, ha jól emlékszem, havonta 
1 vagy 2 forintot kaptam. Meg kell jegyeznem, hogy 
ugyanekkor az én szüleim hegedűleckéimért igen tete-
mes összeget fizettek ki. 
Azután első tanítványom ennek a Róthfeldnek a lá-
nya, Lujza (Bárd Mórné) volt. Vele együtt tanult nálam 
Klára húgom is. 
Már 17 éves koromtól kezdve teljesen egyedül gon-
doskodtam magamról és későbben a testvéreimről is. 
Móric öcsém nagyon nehezen tanult, és ezért én a Stein 
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féle magániskolába adtam. A Vilmos császár út és Révay 
ucca sarkán levő, nem rég lebontott és most újra felépült 
nagy házban volt ez az iskola. Tekintettel arra, hogy a 
tandíj elég nagy volt, én az iskolában éneket tanítottam, 
azonkívül hegedűleckéket adtam. így az öcsém tandíján 
kívül még külön is kerestem. 
Az bizonyos, hogy én gyermekkoromtól kezdve a mai 
napig, soha, senkitől sem kaptam egy fillért és nem is fo-
gadtam volna el és minden krajcárért, amit kerestem, 
nehéz munkával kerestem 45 évvel ezelőtt is és most, 45 
év után is...." 
Wolfner József a visszaemlékezésében az eltelt 45 évre 
utal, nem állapítható meg azonban, hogy ezt 14, vagy 17 
éves korára, ill. a Singer és Wolfner Kiadóvállalat 1885-
ben történt megalapítására gondolva számítja-e? (Wolf-
ner József 1856. jún. 8-án született Aradon, s 1932. febru-
ár 16-án halt meg Budapesten.) Amennyiben a cég meg-
alapításának időpontját tekintjük kezdőévnek, úgy a 
szöveg keletkezésének időpontja 1930. Valószínűsíti ezt 
az a körülmény is, hogy csak egy fiáról tesz említést, s 
nevelt gyermekei 1921 óta már nem voltak életben. 
Mindkét visszaemlékezés tükrözi azt az ismert sajná-
latos tényt, hogy az apa és fia között nem volt bensősé-
ges, harmonikus kapcsolat, noha mindketten valójában 
szerették egymást. Wolfner elfoglaltsága azonban oly 
nagyfokú volt, hogy a fiával való kellő törődésre, beszél-
getésre ideje nem jutott. Még arról sem tett említést neki, 
hogy hegedülni azért taníttatta, mert a saját be nem telje-
sült fiatalkori álmát kívánta ily módon továbbadni. A 
nevelés terén kétségtelenül követett el hibákat, ugyanak-
kor azonban Bárczy István szavai szerint fia úgy élhetett, 
„mint a többi grófok." 
Wolfner József azonban nemcsak anyagi jólétet biz-
tosított a fiának, hanem az ő révén ismerkedhetett meg 
első mesterével, Mednyánszky Lászlóval, aki apjával 
igen jó barátságban volt. (Képei átvételére a Singer és 
Wolfner céggel szerződéses viszonyban állott.) Wolfner 
József tátrai nyaralójában, ahol Farkas István gyakran 
nyaralt, nemegyszer ott vendégeskedett többek között 
Mednyánszky László is. Nappal egyszerű öltözékben, 
egy darab kenyérrel, egy kis túróval járt festeni az erdő-
be, este pedig pecsétes, piszkos ruhában, arany zsebórá-
ját spárgán viselve tért be Wolfnerék nyaralójába. [5] 
A Tátrában egyébként is színes, vidám nyarakat töl-
tött a Wolfner család. Részben az ő nyaralójukban, ill. a 
szomszédos házakban laktak az 1900-as évek elején 
Wolfner József rokonai, barátai. így többek között cég-
társa, Singer Sándor és annak családja, dr. Róth Márk or-
vos barátja feleségével, leányaival. Róthék legkisebb fia, 
a később Párizsban szintén igen híressé vált Réth Alfréd 
festőművész, Farkas Istvánnak jóbarátja volt. 
Számos (a tulajdonomban lévő) fennmaradt fénykép 
őrzi ezeknek a nyaraknak az emlékét, így többek között 
Farkas Istvánnak egy fiatalkori képét is. Dr. Róth Márk 
és felesége, valamint Adél nevű leányuk pedig Farkas 
Istvánnak modelljeivé is váltak, többek között a „dr. R. 
M. és családja" című , 1919-ben készült nevezetes „hár-
mas arckép"-ként is emlegetett festménye révén. 
Farkas Istvánra a gondtalan, ugyanakkor vívódások-
tól sem mentes fiatal éveiben — amint az ismeretes — 
nagy hatással volt Mednyánszky László társasága, mű-
vészi alkotásai. Az ő rábeszélése nyomán választotta a 
festői pályát, s apja kezdeti aggodalmaira rácáfolva, még 
annak életében hírnevet, sikert mutathatott fel. 1906 nya-
rát már Nagybányán tölti, majd 1909-ben beiratkozott a 
Képzőművészeti Főiskolára. 1910-ben és 1911-ben Mün-
chenben tanul a Kern-iskolában, majd 1912-ben Párizs-
ban az Académie La Palette nevű szabadiskolában dol-
gozott. 
1915-ben apja ellenkezése ellenére katonának jelent-
kezett, s csak 1919 őszén került haza. Mint főhadnagy 
szerelt le. [6] 
1925-ben vette feleségül Kohner Ida festőnőt, akivel 
még abban az évben Párizsba költözött, ahol minden 
idejét csak a festészetnek szentelte. Apjának 1932-ben 
bekövetkezett halála után azonban hazaköltözött, s át-
vette a Singer és Wolfner Irodalmi Intézet vezetését. 
Festői pályájának, művészi munkásságának ismerte-
tését nem tekintem feladatomnak, a róla szóló számos 
értékes tanulmány, közlemény az érdeklődők rendelke-
zésére áll. Elmondhatjuk ugyanezt az 1932-1944 közötti 
könyvkiadói tevékenységéről is. 
így csupán tragikus halálának körülményeiről kívá-
nok olyan tényeket ismertetni, melyek napjainkig nagy-
részt ismeretlenek. 
* * * 
Farkas István utolsó napjairól, a vele való találkozása-
imról megrendülés érzése nélkül fél évszázad távolából 
is igen nehéz beszélni. Fontos azonban, hogy hiteles ké-
pet nyújtsak életének e tragikus szakaszáról, eloszlatva a 
homályt, nemegyszer félreértést, mely a róla írott magas 
színvonalú visszaemlékezésekben minduntalan jelen van. 
A kecskeméti Téglagyár-tábor 1944 júniusában egyik 
kijelölt gyűjtőhelye volt a deportálásra ítélt mintegy 6000 
főnyi alföldi zsidóságnak. Engem és családomat 1944. 
június 15-én hurcoltak el a nagykőrösi gettóból. Fejen-
ként mindössze 30 kg-os csomagot vihettünk magunk-
kal, beleértve a 10 napra való élelmet. Az első napon egy 
nagykőrösi iskolában zsúfoltak össze bennünket, s csak 
másnap, június 16-án kerültünk Kecskemétre. 
A Téglagyár-táborban teljesen nyitott pajtákban, me-
lyeknek csupán oszlopokon nyugvó tetejük volt, szalmát 
hintettek a földre. Itt kellett éjjeí-nappal tartózkodnunk. 
A tábort szögesdrót kerítés vette körül, melyet kívülről 
az arra kijelölt tábori csendőrök szigorúan őriztek. To-
vábbi úticélunkra nézve semmit sem közöltek velünk, s 
ez a teljes létbizonytalanság jelentette talán számunkra 
akkor a legtöbb szenvedést. 
A tábor parancsnoka az 1942 januárjában elkövetett 
újvidéki vérengzések egyik „hőse", az SS-katonának be-
öltözött Zöldi Márton volt, akit a háború után Jugoszlá-
viában — mint háborús bűnöst — kötél általi halálra ítél-
tek. 
Zöldi Márton naponta megszemlélte a tábort ugyan-
csak SS-katonaruhába öltözött sváb fiúkból álló kíséreté-
vel. 
Sós Endre, aki a budapesti Rökk Szilárd utcai tolonc-
házból Farkas Istvánnal együtt került a kecskeméti tá-
borba, az ottani körülményeket így írja le: 
„A fiatal sváb legények korbáccsal ütötték, verték ... a 
tábortöltelékké lett rabszolgákat, ahol nem volt semmifé-
le ellátás. ... Többen megőrültek. Kórház? a kecskeméti 
táborban még az sem volt. A betegek és a szülő nők a 
téglagyár végén feküdtek "[7] 
Ilyen tragikus helyzetben élve, odaérkezésünk után 
2-3 nappal, azaz 1944. június 18-án vagy 19-én hallot-
tunk arról, hogy Budapestről is érkezett egy transzport a 
táborba, s közöttük van Farkas István festőművész is. 
Ezeket a foglyokat a német megszállást követően hurcol-
ták, vagy rendelték be a Rökk Szilárd utcában levő 
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Rabbiképző Szeminárium épületébe, melyet kisegítő 
toloncházzá alakítottak át. Ide kapott internálási végzést 
Farkas István is 1944 áprilisában. 
Ma már ismeretes, hogy a nyilasbarát Gáspár Jenő-
nek, az Országos Magyar Sajtókamara akkori igazgató-
főtitkárának feljelentése nyomán került Farkas István 
neve az elhurcolásra kijelölt személyek listájára, s maga a 
feljelentő ült be helyére a Singer és Wolfner Irodalmi 
Intézet vezérigazgatói székébe. [8] 
Farkas Istvánnak az internálási végzés kézhezvétele 
nyomán „a cég egyik vezető tisztviselője, H a m p ó József 
felajánlotta, hogy meneküljön hozzá Kőbányára ... . 
Pátzay Pál és Lyka Károly ugyancsak felajánlották, hogy 
bújtatják." O azonban ezt nem fogadta el, s eleget tett a 
behívóparancsnak. [9] — Ez a döntése azonban nem je-
lenti azt, hogy feladta volna a harcot, s nem kívánt már 
tovább élni. Egyfelől alkatánál fogva nem merte vállalni 
az elrejtőzéssel együtt járó idegfeszültséget, másfelől 
ilyen helyzetben számba kellett vennie azt az eshetőséget 
is, hogy az illegalitás olykop a biztos halált jelentheti, 
amennyiben azt felfedezik. O pedig reménykedett ab-
ban, hogy az általa vezetett Irodalmi Intézet egyik vezető 
munkatársa, Herczeg Ferenc író megszerzi számára a 
mentesítést, s fogságából kiszabadítja. 
A Rökk Szilárd utcai toloncházban azonban körülmé-
nyei a vártnál sokkal rosszabbak voltak. 
Sós Endre beszámolójában elmondja, hogy „Ubrizsi 
Pál rendőrségi fogalmazó volt az 1944-es Rökk Szilárd-
utcai pokol Belzebubja, a Gestapo főbizalmija, Baky 
[László] unokaöccse.[10]..." 
„... A fővárosi deportálásokat előkészítő ... rendőrfo-
galmazó és ... fasiszta rendőrei" 1944. május 1. napján így 
köszöntötték a Sós Endrével egy időben odaérkező író-
kat, újságírókat és ügyvédeket: „ — Innen nem lehet élve 
kijutni! Innen csak koporsóban lehet kiszabadulni!"[ll] 
Farkas Istvánt, aki ekkor már kb. két hete ott tartóz-
kodott, feltehetően hasonló szavakkal fogadták. Ez ma-
gyarázza azt a törekvését, hogy erről a helyről minden 
lehetőséget megragadva, szabadulni kívánt. 
A Rökk Szilárd utcai toloncházból három kijuttatott 
levele maradt fenn. 
A feltehetően elsőként kijuttatott levélből, melyet a 
Singer és Wolfner céghez, az Aradi utca 68. alatti lakásá-
ra, s Médihez (Farkas István legidősebb leánya, Gro-
mowszky-Farkas Anna) kíván eljuttatni, kitűnik, meny-
nyire várja Herczeg Ferenc közbenjárását kiszabadítása 
ügyében. Addig is szeretne festeni, rajzolni, noha éhezik, 
fázik, s nincs megfelelő fekvőhelye sem. 
Ennek a levélnek a szövege a következő: 
„112-15. Andrássy út 16. 
(Singer és Wolfner) 
Hazugság volna azt mondani, hogy jobb helyen még 
nem voltam. Mi van a nagy ígéretekkel? H. F. stb. 
117-884. (Aradi u. 68.) 
Kérek beküldeni: Vízfestékdoboz, ecset, vázlatkönyv, 
amit Médinek kijelöltem. 10 papírzacskót (kicsit), notesz, 
könyvek, papírszalvéta, gumipárna, kék szvetter, csíkos 
szőrme takaró, alma, száraz sütemény, sajt, 5 ív csoma-
goló papír (erős), könnyű kistáska, (mint amilyent hoz-




A minden valószínűség szerint második levelét egy 
„régi portás" révén juttatta ki, feltehetően családjának. 
Jelzi, hogy az üzenetvivővel bármit beküldhetnek szá-
mára, s kéri, adjanak annak „20 P borravalót. . . vagy töb-
bet." Ebből megtudhatjuk, hogy neki nem volt még húsz 
pengője sem. Levelének szövege rövid, s zaklatott lelkiál-
lapotot tükröz: 
„Lehet, hogy jön ennek az intézménynek régi portása 
hozzátok. Vele bármit küldhettek 20 P borravalót adjatok 
vagy többet. 
Megbeszélni rendszeresen mikor jön. 
Ölel 
P. 
alma, 10 drb kemény tojás."[13] 
Pataky Dénes visszaemlékezésében többek között Far-
kas Istvánnak Médihez írott, s jelenleg is az ő tulajdoná-
ban levő levelét is ismerteti. Ebben a harmadik levélben 
valószínűsíti, hogy talán „egy Pest közelében levő birtok-
ra" kerülhet. Ezt a valószínűleg harmadikként kijuttatott 
levelet Pataky Dénes az alábbiak szerint idézi: 
„Kedd, 6-ika. 
Drága fiam. Gabi megint becsapott, a tegnapi csomag 
még ma délben sincs itt és úgy volt, hogy reggel szeny-
nyest és levelet adok át. Itteni ismerőseim által valószí-
nűleg holnap, vagy holnapután egy Pest közelében lévő 
birtokra kerülhetek. Állítólag igen kedvező. Szerettem 
volna előbb veled beszélni, de azt hiszem, helytelen vol-
na ezt az alkalmat — ha ugyan megy az ügy — elmu-
lasztani. Mi a véleményed? Ha valami más mégis sike-
rül, úgy onnan is kivehetnek, Gabit is küldöm, amint le-
het. Kérésemet ebben az esetben gyorsan teljesítsék. 
Ölel, csókol Apád." 
Pataky Dénes e levél alapján arra következtet, hogy „a 
Pest közelében levő birtok a tököli munkahelyre vonat-
kozott." Ez a közlése azonban téves.[14] 
A fentiekben közölt levél alapján más szerző is helyt 
nem álló találgatásokba bonyolódik. S. Nagy Katalin pl. 
hol Horthy-ligetet,[15] hol pedig Kistarcsát[16] jelöli meg 
a Rökk Szilárd utcai toloncház utáni első tartózkodási 
helyként. 
Ázt a tényt, hogy a Rökk Szilárd utcai toloncházból 
egyenesen Kecskemétre küldték a transzportot, maga 
Farkas István mondta el nekünk. Ugyanezt közli vissza-
emlékezésében Sós Endre is, aki szintén ebben a cso-
portban volt: 
„1944. június 18-án vagy 19-én lehetett amikor [Ub-
rizsi Pál] egy deportálási transzportban ... emberszállít-
mányt [küldött] Zöldi Mártonnak ... Kecskemétre."[17] 
„Gyalog hajszoltak bennünket külön csendőri kíséret-
tel a hajnali Budapest utcáin. ... A Nyugati pályaudvarra 
vitték a csoportot. Ott kergették marhavagonokba a 
»szállítmányt«." 
A kecskeméti Téglagyár-táborba érkezve „Zöldi Már-
ton vezetésével — megtörtént a »személytelenítés«. Min-
denkinek le kellett raknia a földre összes iratait, feljegy-
zéseit, bizonyítványait, fényképeit. ... Úgy éreztük: meg-
semmisítették a nevünket, múltunkat, jelenünket, és kér-
déses, hogy lesz-e jövőnk?"[18] 
Farkas Istvánnak a kecskeméti Téglagyár-táborba ke-
rülve, kapcsolata mindenkivel megszakadt. A szigorú 
őrizet alatt álló téglagyárból csak egy alkalommal tudott, 
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a csodával határos módon, Herczeg Ferenchez egy rövid 
levelet kijuttatni. 
Farkas István nem volt vér szerinti rokonunk, csupán 
közös rokonaink voltak Wolfner Józsefné Róth Jolán és 
annak testvére Réth Alfréd festőművész révén. 
Miután meghallottuk, hogy őt is ebbe a táborba hoz-
ták, Édesanyám megkereste, s ő nyomban odajött hoz-
zánk, megörülve annak, hogy — amint mondta — roko-
nokra talált. Amikor hozzám lépett, látva kétségbeesé-
semet, nyugtatni próbált. Ő benyomásaim szerint igen 
fegyelmezett volt, viszonylag kiegyensúlyozott ember 
látszatát keltette, amit én az embertelen körülmények 
közepette csodálkozással néztem. Elmondta, hogy azért 
került ebbe a táborba, mert a budapesti Rökk Szilárd ut-
cai toloncházban „mezőgazdasági munkára" állítottak 
össze egy transzportot, s ő — azt gondolván, hogy aki 
dolgozik, azt életben hagyják — önként jelentkezett a 
csoportba. Szándékos megtévesztés volt azonban a köz-
lés, s most Budapesttől távol kerülve, kérdés, hogyan 
tudná hollétéről Herczeg Ferencet mielőbb értesíteni, 
segítségét kérve. Jelezte azt is, hogy amennyiben ő meg-
szabadul, azonnal a mi családunk kimentését is elintézi. 
Ekkor azonban még úgy tűnt, hogy semmiféle üzenet 
kijuttatására e helyen nincs mód. 
1944. június 23-án azonban reménytkeltő esemény 
történt. Egy kedves rokonunk, jótevőnk, Komáromi An-
na újkécskei lakos, meghallván, hogy hová hurcoltak 
bennünket, megkísérelve a lehetetlent, eljött Kecskemét-
re, s áttörve a szigorú őrizetet, odajutott a szögesdrót 
kerítés külső oldalához, onnan üzenve, hogy sürgősen 
menjünk oda hozzá. Édesanyám ekkor sietett jelezni 
Farkas Istvánnak, hogy közvetíteni tudjuk segélykérő le-
velét, ha azt nagyon sietve megírja. Mindannyian retteg-
tünk, hogy nem lesz elég idő a levél megírására, s lehető-
ség annak átnyújtására, az őrök figyelmének elterelése 
mellett. Amint ez ma már ismeretes, mindez sikerült. 
Az alábbiakban idézett levél volt tudomásom szerint 
Farkas István utolsó levele: 
„Mélyen tisztelt kedves Feri bátyám! 
Végzetesen lehetetlen helyzetbe jutottam — Kecske-
méten vagyunk a téglagyár táborban. 
Korbácsolás, éhezés piszoktenger. — Leírhatatlan! 
Nagyon kérlek mindent kövessél el, hogy mielőbb 
(sürgős!!) — mert elvisznek — elkerüljek innen. Vissza a 
hol voltam s onnan emberi helyre. — 
Nagyon sietve írok. — 
SOS! ölel 
F Pista, 
Médynek közöld. - "[19] 
E pillanattól kezdve mindannyian reménykedni kezd-
tünk. Farkas István szinte biztosra vette, hogy amennyi-
ben innen váratlanul tovább nem viszik, kiszabadulhat. 
Komáromi Anna nyomban postára adta a levelet, de 
— amint nekem utólag elmondta — óvatosságból fel-
adóként hamis nevet és egy nem létező címet íratott a 
borítékra egy idegen személlyel. E helyen kell tehát el-
mondanom, hogy mindazok, akik utólag elismerő sza-
vakkal írnak a levél bátor eljuttatójáról, Kocsis István 
kecskeméti lakosról, e sorok ismerete nyomán, ne egy 
nem létező személyről, hanem Komáromi Anna újkécs-
kei lakosról emlékezzenek meg hálával, aki számos jótet-
tel is — szabadságát kockáztatva — segített az üldözöt-
teken. (Komáromi Anna 1898-ban született Újkécskén, s 
1971-ben hunyt el szülőfalujában.) 
A Herczeg Ferencnek írott, június 23-án postára adott 
levél azonban sajnos, minden segítő szándék ellenére, a 
még hátralévő négy nap alatt nem járhatott eredmény-
nyel. Nem ismeretes az sem, hogy Herczeg Ferenc mikor 
kapta kézhez Farkas István levelét. Elképzelhető, hogy 
nyár lévén, a levél érkezésekor nem is tartózkodott Bu-
dapesten. 
Visszaemlékezésében e levél kézhezvételét nem em-
lítve, az alábbiakat olvashatjuk: 
„A német kormány és Magyarország között valamifé-
le megállapodás jött létre, amelynek értelmében Horthy 
kegyelmezési joga kiterjed zsidó-ügyekre is! Én ezen a 
vonalon akartam próbálkozni, hogy kirántsam a bajból a 
kiadómat. És csakugyan egyike az első családoknak, me-
lyeket kegyelemben részesítettek, Farkas Istvánék voltak. 
Mire azonban megkaptam az erre vonatkozó értesítést, 
titokzatos kezek szegény Pistát már Kecskemétre, onnan 
pedig külföldre hurcolták. A német hatóságok nem ad-
tak felvilágosítást ebben az ügyben... . 
Az a gyanúm egyébként, hogy Farkas István cselszö-
vésnek esett áldozatul. A tettest a szakmabeli félkéz-
kalmárok közt keresném, akik úgy kalkuláltak, hogy a 
főnök eltüntetésével magukhoz tudják kaparintani az 
egész kiadóvállalatot. Ez azonban csak gyanú, bizonyí-
tékaim nincsenek, mert aki ezt a kannibális játékot ren-
dezte, az jó rókaszokás szerint elkaparta az áruló nyo-
mokat. "[20] 
A levél elküldésével körülbelül azonos időben már 
olyan híreket hallottunk, hogy hamarosan továbbvisznek 
bennünket. Farkas István, aki naponta többször odajött 
hozzánk, aggódni kezdett. Elmondta, hogy amennyiben 
továbbviszik, foglalkozására nézve szobafestőnek nevezi 
majd magát, s így mégis elérheti, hogy ha dolgozik, élet-
ben hagyják. Nekünk hasonló tanácsokat próbált adni. 
Mindez azt bizonyítja, hogy az embertelen körülmények 
ellenére, haláltáborra sem ő, sem mi nem gondoltunk, 
annak létezéséről sem tudtunk. 
Nem fogadhatók tehát el a róla írott megemlékezé-
seknek azon szövegrészei, melyek szerint ő „önként" állt 
az öregek és gyerekek csoportjába, ami egyet jelentett az 
azonnali halállal. (Pataky Dénesnek, a fentiekben már 
említett értékes tanulmányában szerepel ilyen értelmű 
téves közlés, a forrás pontos megjelölése nélkül.[21]) En-
nek nyomán, sajnálatos módon, több más szerző is azo-
nos megállapításokat tett. 
A Pataky Dénes által említett, Kecskemétről családjá-
nak küldött utolsó üzenete: „Ha ennyire megalázzák az 
emberi méltóságot, már nem érdemes tovább élni." — 
ugyancsak minden forrás megjelölése nélkül került köz-
lésre.[22] így ennek az adatnak a hitelességét sem meg-
erősíteni, sem pedig cáfolni nem áll módomban. 
Auschwitzban azonban „önként", az első szelektálás 
során senki nem állhatott sehová. A foglyoknak sem élet-
korát, sem egyéb személyi adatát (pl. foglalkozását) nem 
kérdezték meg. Oda kellett állni, ahová Josef Mengele 
utasítása nyomán terelték, vagy ellenállás esetén lökték. 
De hogy a kétfelé választás kinek jelentett életben-
maradást, vagy halált, azt az utolsó pillanatig senki nem 
tudta. 
Engem és családomat 1944. június 25-én tereltek mar-
havagonba, s öt napi emberfeletti szenvedés után, június 
29-én érkeztünk meg Auschwitzba, ahol engem, tiltako-
zásom ellenére választottak el családomtól, s átlöktek 
jobb oldali irányba, azaz munkára. Az azonban csak ké-
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s ő b b vá l t s z á m o m r a i smer t t é , hogy e z je lente t te egyedü l 
a tú lé lés lehetőségét . 
F a r k a s I s tván t két n a p p a l később, j ú n i u s 27-én, egy 
m á s i k t r a n s z p o r t t a l szál l í to t ták hason ló k ö r ü l m é n y e k kö-
zö t t s z in t én öt n a p i u t a z á s u t á n A u s c h w i t z b a , aho l pa-
r a n c s r a ke rü l t a ba l oldal i , azaz a g á z k a m r á b a i rányí to t t 
c s o p o r t b a 1944. jú l ius e lső nap ján . A m a g a m részérő l ezt 
a n a p o t t ek in t em halá la nap jának . E n a p o t nyi lvání t ják 
g y á s z n a p p á a z o k a tú lé lő fogo ly tá r sa im is, ak ik ezzel a 
m á s o d i k t r anszpor t t a l ke rü l t ek A u s c h w i t z b a , s hozzá ta r -
tozó ik m a j d m i n d e g y i k é t ú g y veszí te t ték el, m i n t én két 
n a p p a l k o r á b b a n . 
A z e lképze lhe tő , h o g y a leguto lsó n a p o k s z ö r n y ű 
s z e n v e d é s e i Farkas I s tván t annyi ra m e g t ö r t é k , h o g y n e m 
k íván t m á r é le tben m a r a d n i , de e n n e k a t r a g é d i á n a k a 
bete l jesülése n e m a z é r t köve tkeze t t be , mer t ő „ ö n k é n t " 
vá lasz to t ta a ha lá l t . 
* * * 
Farkas Is tvánról , ak i t ö tven é v v e l ezelőt t v e s z í t e t t ü n k 
el, 1947-től k e z d v e t ö b b rangos kiáll í tással , m a g a s sz ín -
v o n a l ú t a n u l m á n y o k egész so ráva l emlékez tek m e g m ű -
vésze t tö r ténészek , í rók , barátok, f e n n m a r a d t va r áz s l a to s , 
senkiével sem r o k o n í t h a t ó képe inek köszönhe tően . 
Tehe tünk-e é r t e m é g valamit? Igen! 
Mive l sírja n incs , s z é p gesz tus t je lentene egy e m l é k -
táb la felállítása A r a d i u tca 68. s z á m alatti l a k ó h á z á n a k 
fa lán , ahová t isztelői , művész i a lko tása inak c sodá ló i , 
e m b e r i t r a g é d i á j á n a k gyászolói , n é h á n y szál v i r á g o t 
a l ka lmankén t l e t ehe tnének . 
Sz. Szegő Judit 
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BOGYAY TAMÁS (1909-1994) 
Bogyay Tamástól tudományos életrajza és bibliográ-
fiája közreadásával búcsúzunk. 
Kőszegen született, 1909. április 9-én. Apja, Bogyay 
Lajos, ekkor a kőszegi császári és királyi Katonai Alreál-
iskola tanára; anyja Pauler Katalin, Pauler Gyula törté-
nész leánya. Szülei mellett anyai nagyapja és nagybátyja, 
Pauler Ákos jelentették legkorábbi szellemi környezetét. 
Felesége Halliarszky Vilma volt. 
Bogyay középiskoláit a nagykanizsai piarista gimná-
ziumban végezte. 1927-ben kezdte meg tanulmányait a 
Pázmány Péter Tudományegyetem bölcsészeti kara mel-
lett az Eötvös Kollégiumban is. Az utóbbi intézmény a 
kritikai érzék kifejlesztésén túl a tárgyi tudás megszerzé-
sét és a kutatási módszerek elsajátítását biztosította szá-
mára. Az egyetemen előbb — magyar, francia, olasz — 
nyelveket tanult, majd művészettörténetre szakosodva 
Hekler Antal tanítványa lett. Stúdiumait 1932-ben dok-
tori disszertációjának elkészítésével fejezte be. Dolgoza-
tát „A művész a korai középkorban" témából írta. 
Ezt követően a Művészettörténeti és klasszika-ar-
chaeologiai tanszéken Hekler Antal fizetésnélküli gya-
kornoka volt. 1933-ban a berlini Collegium Hungaricum 
ösztöndíjasaként az ottani egyetemen mint vendéghall-
gató Brinckmann előadásait látogatta és Rodenwald egy 
szemináriumát vette föl. Közben legtöbbet a Kaiser 
Friedrich Museumban dolgozott, és Hekler javaslatára 
Jean Antoine Houdonra vonatkozó kutatásokat végzett. 
1933-1934-ben a római Magyar Történeti Intézet ösz-
töndíját elnyerve gyarapíthatta ismereteit. 1939-ben a 
perugiai nyári egyetem egyik résztvevője. 1938-1939-ben 
a Hekler-tanszéknek a Gerke professzor berlini keresz-
tény régészeti tanszékével közösen szervezett németor-
szági és ausztriai tanulmányútjain vett részt. Ekkor is-
merkedett meg Friedrich Gerkével, aki felkeltette érdek-
lődését az ikonográfia kérdései és lehetőségei iránt. Bu-
dapesti vendégprofesszorsága idején (1940-1943) az ő 
úgynevezett „doktorok szemináriumán" előadásokat is 
tartott a bizánci-magyar kapcsolatok III. Béla korában 
témakörében. A katolikus történészek munkaközössé-
gének konferenciáin is előadott. 
1935-ben a zalaegerszegi királyi tanfelügyelőségen 
mint „ideiglenes minőségű tanügyi segédfogalmazógya-
kornok" kapta első fizetéses állását. 1940-ben a Vallás-
és Közoktatási Minisztériumba helyezték át. Ennek a hi-
vatalnak először népoktatási, majd szakoktatási ügyosz-
tályain dolgozik, végül a művészeti ügyosztályon a kül-
földi kiállítások és a műemlékvédelem referense. 1945-
ben a magyarországi műtárgyállomány kísérőjeként ke-
rült Németországba. Közreműködött annak restitúciós 
eljárásában is. (L. erről: Hahn S.: A Szent Korona útja és 
sorsa 1944-1978. h. n. 1983.) Közben volt levelező és 
könyvelő is. Kőszegi Ákos néven mintegy húsz éven ke-
resztül a Szabad Európa Rádió kulturális műsorainak 
szerkesztésében vett részt. 1950-1952 között az Új Ma-
gyar Út redaktorainak egyike. Az 1963-ban Münchenben 
alapított Ungarisches Institutnak 1968-ig vezetője, ké-
sőbb egyik igazgatóhelyettese és munkatársa. 
Németországban Bogyay számos intézménnyel került 
kapcsolatba (Zehtralinstitut für Kunstgeschichte, Südost-
Institut, Herder Institut, a göttingeni egyetem magyar 
tanszéke, hamburgi finnugor tanszék, marburgi művé-
szettörténeti szeminárium stb.). Felelevenítette Gerkével 
kialakult kapcsolatát, és számos külföldön élő magyar 
kutatóval (Deér József, Vajay Szabolcs, Ferdinandy Mi-
hály, Alföldi András, Pálinkás László, Jászay Géza stb.) 
állt összeköttetésben. Magyarországi kollégái közül 
nemcsak kortársaival, hanem a fiatalabb kutatókkal is 
folyamatosan levelezett, illetve találkozott személyesen. 
Az 1980-as évek derekától egyre sűrűsödő utazásainak 
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köszönhetően számos itthoni tudományos ülésszakon 
vett részt előadóként, 1992-ben egy szemeszteren át az 
ELTE Művészettörténeti Tanszékén tartott előadásokat. 
A hazai szakmai közéletbe konzultációinak köszönhető-
en épült be, helyet foglalt a Magyar Egyháztörténeti 
Enciklopédia Munkaközössége vezetőségében. 1990-ben 
az Eötvös Loránd Tudományegyetem díszdoktorrá avat-
ta őt. 
Bogyay Tamás mögött komoly szerkesztői munka áll. 
1964-ben útnak indítja a Studia Hungarica című soroza-
tot, 1969-től részt vesz az Ungarn-Jahrbuch szerkesztésé-
ben. Ezek a kiadványok elsősorban Magyarország és 
szomszédai történelmével foglalkoznak. Az „Ungarns 
Geschichtsschreiber" — a középkori magyar történelem 
latin forrásainak német nyelvű kiadásai — 1976-tól meg-
jelent négy kötetének is szerkesztője. 
Bogyay Tamás a pálya első éveitől eltekintve a közép-
kori magyar művészettörténettel és történelemmel fog-
lalkozott. Munkásságának első szakaszát hivatali állo-
máshelyéből adódóan, de érdeklődésével összhangban, 
Délnyugat-Magyarország középkori falfestészeti emléke-
inek szentelte. A jáki bencés apátsági templom és a Zala 
megyei falusi templomok monografikus feldolgozásain a 
történész indíttatás és az ikonográfia iránti vonzalom 
mellett a Csemegi Józseffel való kapcsolatnak köszönhe-
tően a Magyar Mérnök- és Építészegylet által képviselt 
műszaki-mémöki megközelítés is érvényesül. Figyelme a 
Délnyugat-Magyarországgal határos régiókra, Szlavónia 
és Horvátország művészetére is kiterjed. Ez tükröződik a 
Szekfű Gyula vezetése alatt álló Katolikus Történészek 
Munkaközösségében felolvasott „A magyar nemzettudat 
jelentkezése a Vendvidék középkori művészeti emlékei-
ben" című előadásában (1941). Az említett területek mű-
vészeti emlékeinek feldolgozását-értékelését a művészet-
szociológiai érdeklődés itatja át. Ez a megközelítés veze-
tett a Johannes Aquila művészönarckép-ábrázolásnak, 
majd a pálya vége felé a toronyhelyi falképeknek szentelt 
tanulmányhoz. 
Bogyay Tamás Münchenben elsősorban régi témáiban 
mélyedt el, miközben optikája tágult. Magyarország bi-
zánci és Európa különböző országaihoz fűződő relációi 
vonzották. Emellett a népvándorláskor és a Dunántúl 
8-9. századi története és művészete, valamint a magyar 
keresztény királyság 11. századi írott forrásai foglalkoz-
tatták. Bogyay fontos feladatának tekintette a magyaror-
szági művészettörténeti és történelmi irodalom recenzá-
lását, amivel jelentős missziót teljesített. Münchenben 
hunyt el, 1994. február 8-án. 
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Századok 107. 1973. Ism.: Ungarn-Jahrbuch 6. 1974-
1975, 260-261. 
1976 
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Kritikai tallózás a szentkorona körül. (A METEM 1989. 
nov. 21-én Budapesten tartott konferenciáján elmon-
dott előadás változata) Annales de la Galerie Natio-
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„die w i e n e r s c h u l e d e r k u n s t g e s c h i c h t e " 
i n m e m ó r i á m o t t o p ä c h t , o t t o d e m u s , 
g e r t r a u t s c h i k o l a , g ü n t h e r h e i n z 
OTTO PÄCHT 
1902. szeptember 7-én Bécsben született és 1988. ápri-
lis 17-én ugyanitt huny t el. Tanulmányait 1920-ban Max 
Dvoraknál kezdte, majd Julius von Sdílossernél folytatta 
és 1925-ben az utóbbinál doktorált. Ugyanebben az idő-
ben tanult Bécsben Tolnay Károly és Wilde János. Pacht 
egész életén át tartó érdeklődése a 15. századi németal-
földi festészet, a Van Eyck fivérek művészete iránt a Dvo-
raktól kapott indíttatásra vezethető vissza. Dvorak korai 
halála miatt 1921-ben, Berlinben Adolf Goldschmidtnél 
is hallgatott egy évet. 
1927-ben újra kiadta Riegl „Spätrömische Kunstindu-
strie"-ját, ezzel is kifejezve kötődését a bécsi művészet-
történeti iskola e nagy alapítójához. 1963-ban, Bécsbe 
visszatérte előtt Rieglről írt tanulmánya az egyik legjobb 
elemzés Riegl gondolatvilágáról. Otto Pacht munkássága 
bizonyítja a legjobban ezt a szellemi örökséget. Rieglnek 
1. Otto Pacht a bécsi művészettörténeti kongresszuson, 1983-ban 
a műalkotás vizsgálatából kiinduló kérdésfeltevéseit 
magáévá tette és sok részletében finomította és tovább-
fejlesztette. Nála is első helyen a műalkotás közvetlen 
tapasztalata állt, melyet a ma már könyvei mottójává 
vált módon a következőképpen fogalmazott meg: „Meg-
győződésem szerint a művészet története számára az 
érvényes, hogy kezdetben volt a szem, nem a szó." Pächt 
írásait és előadásait is az jellemzi, hogy a tárgyalt prob-
lémán messze túlmutató, az egész tudományágat érintő 
kérdéseket vet fel, szigorú logikával, mely a kifejezés 
precizitásával és gondosságával párosul. 
A harmincas évek elején a művészettörténet módsze-
reivel való tudatos foglalkozást szükségessé tette e tu-
dományág viszonylag fiatal volta és a legjobbaknak az a 
szándéka, hogy a szakma önállóságát megvédjék. Ez a 
szándék hozta létre a „Kunstwissenschaftliche Forschun-
gen" című folyóiratot, melyet Otto Pächt 1931-től 1933-ig 
szerkesztett és első jelentős tanulmányai, mint a „Die 
historische Aufgabe Michael Pachers" is itt jelentek meg. 
E tanulmányában Pacher művészetén keresztül bizonyít-
ja, hogy a műalkotás nem különböző hatások summája, 
hanem az adott művészeti szituációra való aktív reagálás 
eredménye. A másik jelentős módszertani folyóirat, mely 
Pächt nevéhez fűződik, a „Kritische Berichte", ahol Antal 
Frigyes is publikált; ennek szerkesztője Bruno Fürst volt, 
akihez Otto Pachtet egész életén át szoros barátság fűzte. 
Otto Pächt a húszas és harmincas években Hans 
Sedlmayrrel és Guido Kaschnitz-Weinberggel együtt el-
ismert vezető személyisége lett az ún. „New Viennese 
schooP'-nak, ahogyan Meyer Schapiro 1936-ban, a 
„Kunstwissenschaftliche Forschungen" második köteté-
ről az Art Bulletinbe írt ismertetésében elnevezte ezt az 
iskolát. Schapiro itt jól körvonalazta az iskola forrásait, 
aláhúzva a „Gestaltpsychology" rá gyakorolt jelentős ha-
tását. Otto Pächt közvetlen baráti köréhez tartozott ekkor 
és később is, halálukig Robert Musil és Oskar Kokosch-
ka, akikkel együtt vitatta meg a művészeti kérdéseket. 
Pächt soha nem állított fel metodikai téziseket anél-
kül, hogy konkrét példával ne illusztrálta volna. Jól kife-
jezi ezt az az 1971-1972-ben tartott előadássorozata is, 
melynek a „Methodisches zur kunsthistorischen Praxis" 
címet adta. Az ikonográfiái módszerrel kapcsolatos állás-
foglalása a bonni kongresszuson 1964-ben elhangzott 
„Künstlerische Originalität und ikonographische Erneue-
rung" című előadásában tömören nyilvánul meg. 
Pächtnek magából a mű vizsgálatából kiinduló mód-
szerében a bécsi iskola nagy alapítóinak hagyományait 
folytatja. Nemcsak Dvorak és Schlosser, hanem már Ei-
telberg és Wickhoff is múzeumigazgatókból lettek pro-
fesszorok és szemináriumaik is a múzeumi tárgyakhoz 
kötődtek. Otto Pächt azt írja Rieglről, hogy amikor el-
hagyta a múzeumot, hogy akadémiai pályafutását el-
kezdje, mélyen hiányolta az eredeti műtárgyakkal való 
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szoros kapcsolatot. Jan Bialostocki 1983-ban, a bécsi mű-
vészettörténeti kongresszuson elhangzott előadásában 
kiemelte a bécsi iskolában a múzeumi munka fontossá-
gának szerepét a művészettörténet önálló tudománnyá 
fejlődésében. 
Bialostocki, Wickhoff, Riegl és Dvorak munkásságát 
tárgyalva hangsúlyozta, hogy az alapvető elméleti kö-
vetkeztetések a múzeumi kutatás és katalogizálás ered-
ményeként születtek meg. Pacht megállapítja Riegl m u n -
kásságát elemezve, hogy akkor fogalmazódott meg ben-
ne a keleti és klasszikus ornamens kapcsolatának fontos 
kérdése, amikor a bécsi Iparművészeti Múzeum textil-
osztályán a többnyire publikálatlan anyaggal kezdett 
dolgozni. Otto Pacht a nyugati művészettel mindig is az 
antikvitás meghatározó szerepének tudatában foglalko-
zott. A hetvenes évek elején a rajz történetéről és a kö-
zépkori könyvfestészetről tartott bécsi előadásaiban 
számos példa részletes elemzése során világította meg 
ezt a kérdést. 
Otto Pächt 1933-ban Heidelbergben August Gries-
bachnál habilitált, de a súlyosbodó politikai események 
következtében 1938-ban Angliában telepedett le, ahon-
nan csak 1963-ban tért vissza Bécsbe. 
Érdeklődése angliai tartózkodása idején főként a 
könyvfestészet felé fordult. Ezen a területen nemzetközi-
leg az egyik legtekintélyesebb művészettörténész lett. 
Londonban először a Warburg Intézetben kutatott és 
előadásokat is tartott itt, majd hamarosan dolgozni kez-
dett a British Museum tervezett miniatúra-katalógusán, 
így került szoros barátságba Francis Warmalddal. 
A könyvfestészettel foglalkozó első cikke 1938-ban a 
Burlington Magazinban jelent meg arról a geronai 
Martirologiumról, mely az 1400 körüli cseh könyvfesté-
szet egyik kulcsdarabja és az 1962-es bécsi, a korszak 
kutatását meghatározó „Europäische Kunst um 1400" 
kiállításon — melyben Pächtnek jelentős része volt — 
először került bemutatásra. A Martirologium kapcsán 
Hoffmann Edithtel is levelezett a Szépművészeti Múze-
u m cseh miniatúráiról.[l] 
Otto Pächt 1941-től az oxfordi egyetem tanára, könyv-
festészeti kutatásait a Bodleian Library kéziratainak kata-
logizálásával folytatta. Szisztematikus munkájának ered-
ményeként születtek azok a kötetek, melyekben 3300 
kéziratot dolgozott fel és amelyeket tanítványával, J. 
Alexanderrel együtt jelentetett meg az európai, olasz és 
angol kéziratokról 1966-ban, 1970-ben és 1973-ban. Ezek 
a feldolgozások példát mutattak a nagy könyvtárak kata-
logizálásához, amit François Avril is elismert a Biblio-
thèque Nationale esetében. Ez időben számos, jelentős 
könyvfestészeti cikket és könyvet publikált, mint a 
„Giottesque Episode in English Art" címűt, 1943-ban a 
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes-ban, 
vagy az 1960-ban a St. Albans psalteriumról több szerző-
vel együtt kiadott monográfiát. E munkáiban elsőként 
vizsgálta az angol könyvfestészetet az európai művé-
szettel való összefüggésében ikonográfiái és stiláris 
szempontból egyaránt. 
Otto Pächtet 1963-ban a bécsi művészettörténeti tan-
székre hívták. Ő örömmel vállalta ezt a feladatot, mer t 
egész életében a bécsi iskolához tartozónak érezte magát , 
ámbár Oxfordban továbbra is szívesen látták volna, sőt, 
New York is mindent megtett, hogy az Institute of Fine 
Arts-hoz kösse. Visszatérése Bécset újra a művészettör-
téneti oktatás nemzetközi központjává emelte, 1963 és 
1972 között számos külföldi diák folytatta itt tanulmá-
nyait. Otto Pächt nagy odaadással szentelte magát új fel 
2. A Szentháromság. Részlet a burgundi paramentumkincsből. 
Bécs, Schatzkammer 
adatának. Az utolsó részletig kifinomított előadásaiban 
olyan új átfogó elemzést adott többek között a középkori 
könyvfestészetről, a németalföldi festészetről, a Van 
Eyck testvérekről, Dürerről, Rembrandtról, amely elő-
adásait a bécsi művészettörténeti élet kiemelkedő ese-
ményeivé tette. Előadásai közül halála után tanítványai 
néhányat már több nyelven is kiadtak és további kötetek 
megjelenése várható. Pächt a doktorátusra készülőknek 
tartott szemináriumain (Privatissimum für Dissertanten) 
előadásainak egy-egy kérdéskörét tovább bővítette, a 
metodikai előadáshoz kapcsolódóan külön kitért a kvali-
tás problémájára. Szemináriumai egy részét az eredeti 
művek előtt tartotta, így például a Schatzkammerban, az 
Albertinában és a Kupferstichkabinettben, és soha nem 
mulasztotta el az Österreichische Nationalbibliothek 
kézirattárában, hogy az éppen ott levő tanítványait oda 
ne hívja, ha a legritkább francia, vagy flamand kézira-
tokkal foglalkozott. A festészet remekműveivel való ta-
lálkozásból fakadó, magával ragadó lelkesedésének le-
hettek tanúi tanítványai az 1970-es spanyolországi ta-
nulmányúton is a Pradóban. 
Otto Pächt az egyetemi tanszék könyvtára és az 
Österreichische Nationalbibliothek kézirattára között 
osztotta meg munkanapjait. Tudatában volt annak, hogy 
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az európai középkori festészetből Itálián kívül a könyv-
festészet őrizte meg a legtöbbet. A nagy könyvtárakat a 
középkori festőművészet múzeumainak tekintette, ame-
lyek anyagából több mint egy évezred festészetének 
változásait nyomon lehet kísérni. Ez annál is inkább in-
dokolt, mert a fennmaradt táblakép-, freskó- és üvegfes-
tészettel szemben a miniatúrák maradtak meg a legin-
kább az eredeti állapotban. Ezért érezte fontosnak, hogy 
a Wickhoff által elindított „Illuminierte Handschriften" 
című sorozatot, melynek célja valamennyi ausztriai 
könyvtárban őrzött illuminált kézirat feldolgozása volt, 
folytassa. A korábban megjelent 20 fóliókötet közül 13 
kötet foglalkozott kronológiai sorrendben a National-
bibliothek anyagával, ezek közül 11 kötet H. J. Hermann 
munkája. Az Osztrák Tudományos Akadémia megbízá-
sából Otto Pacht ezt a hatalmas vállalkozást két tanítvá-
nya segítségével haláláig folytatta. Ennek eredménye-
ként jelent meg az a nyolc kötet, melyben a francia, hol-
land és flamand kéziratokat dolgozta fel. Ezek a kataló-
gusok jóval részletesebbek oxfordi elődeiknél és ma a 
nemzetközi mércét jelentik a műfajban. A bécsi gyűjte-
mény francia anyaga különösen gazdag és olyan kiemel-
kedő darabok vannak benne, mint a René-d'Anjou-
kéziratok, vagy a flamandok esetében Burgundi Mária 
imakönyve; mindkettővel Pacht külön cikkben, illetve 
önálló kötetben is foglalkozott. Sokrétű munkásságát 
bibliográfiája bizonyítja. Barátja és kollégája, Otto Demus 
írta róla: „Er ließ sich bei aller persönlicher Beschei-
denheit nichts »abkaufen«. Dabei war er von einer 
menschlichen Güte und Hilfsbereitschaft, die oft weit 
über fachliche Hilfe hinausging."[2] 
OTTO DEMUS 
1902. november 4-én született az alsó-ausztriai Har-
landban és 1990. november 17-én Bécsben hunyt el. 1921-
től 1927-ig a bécsi egyetemen Joseph Strzygowskinál, a 
keleti művészetek neves professzoránál tanult, 1928-ban 
nála promovált, majd egy évig asszisztense volt. 1937-
ben Hans Sedlmayrnél, Julius von Schlosser utódánál 
habilitált. A bizánci művészettel, az osztrák és európai 
középkori festészettel igen korán eljegyezte megát, e két 
kutatási területhez egész munkássága során hű maradt . 
Már tanulmányaival egyidejűleg részt vett a műem-
lékvédelmi munkában. 1929-től 1936-ig Klagenfurtban, 
mint Karintia műemléki felügyelője dolgozott. Az egész 
területen aktív műemlékvédelmi tevékenységet fejtett ki, 
a restaurátorokkal szorosan együttműködve új irányt 
szabott a középkori falkép-helyreállításoknak. Óriási 
anyagismeretre tett szert, mely számos alapvető tanul-
mányban nyilvánult meg, ilyen például a „Der Meister 
von Gerlamoos" is (1937-1938). Mindamellett, hogy je-
lentős érdemeket szerzett a műemléki topográfiai mun-
kában, a bizánci művészet iránti érdeklődését sem ha-
nyagolta el. 1936-ban visszahívták Bécsbe, ahol továbbra 
is a műemlékvédelem kötelékében maradt. 
1939-ben Angliába emigrált, amire nem feltétlenül 
kényszerült volna, de a legkisebb politikai kompromisz-
szumra sem volt hajlandó. 1942-től 1945-ig a Warburg 
Intézet könyvtárosa volt és egyidejűleg a londoni egye-
tem tanáraként a Courtauld Institute-ban is tanított. Már 
Londonban előkészítette azt a két hatalmas munkát a bi-
zánci mozaikdekorációról (1947) és a szicíliai normann 
mozaikokról (1949), amely megalapozta nemzetközi hír-
nevét a bizantinológia terén. 
3. Otto Demus a bécsi Művészettörténeti Tanszék hallgatóival 
Szicíliában, 1971-ben 
1946-ban visszahívták Ausztriába, ahol a háború után 
különösen súlyos helyzetben levő műemlékvédelem 
gondjait bízták rá. 1947-től 1965-ig elnöke volt a bécsi 
„Bundesdenkmalamt"-nak és nemzetközi tekintélyt szer-
zett a műemlékvédelemnek. Jelentősen hozzájárult a hí-
res „Velencei Charta" megfogalmazásához. 
Eme hatalmas feladat elvégzése után 1962-ben Kari 
Maria Swoboda utódaként a bécsi egyetem művészettör-
téneti tanszékére hívták. Demus ragaszkodott hozzá, 
hogy a Sedlmayr távozásával megürült második katedra 
is be legyen töltve, így 1963-től Otto Pächt is visszatért. 
Wilde Ferenc 1963. április 28-án kelt levelében írta 
Molnár Zsuzsának: „S ha már Bécsről volt szó, h a d d kö-
zöljek onnan egy friss és hiteles hírecskét: kb. há rom hete 
aláírták az Otto Pächt kinevezését Demus mellé; s így e 
bécsi katedra körüli hosszú harc, herce-hurca, — bizo-
nyára tetszettek róla hallani, ha mástól nem, Béniéktől, 
— ezzel véget ért. Pächt ugyan még Oxfordban van, csak 
szeptemberben foglalja el állását. (S akkor há t tényleg 
megkezdődik — a bécsi vicc szerint — a karoling-kor-
szak után [Kari Swoboda] az ottoniánus-korszak [Demus 
keresztneve is Otto]."[3] A két professzor kutatási terüle-
te a legszerencsésebben egészítette ki egymást és ez ve-
zetett a már említett legendás korszakhoz. 
Oktatói tevékenysége mellett nemcsak a bizánci mű-
vészet területén folytatta töretlenül tudományos mun-
kásságát, hanem ezzel párhuzamosan egyre fokozottabb 
érdeklődéssel fordult a nyugat-európai középkori művé-
szet felé is. Ennek a bizánci kultúrkörrel való kapcsolatát 
számos tanulmányban megvilágította és 1970-ben könyv 
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formában is összefoglalta. 1968-ban jelent meg hatalmas 
összefoglaló műve az európai román kori falfestészetről. 
Ebben együtt jelentkezik a gyakorló műemlékes, a biztos 
kvalitásérzékkel rendelkező művészettörténész és a mű-
vészeti áramlatokat tisztán látó tudós tapasztalata. De-
rmis ugyanakkor nagy súlyt fektetett a komplett ikonog-
ráfiái program meghatározására és a román kori archi-
tektúra és a festett dísz egységének hangsúlyozására. így 
például az 1970-es barcelonai tanszéki kiránduláson, a 
katalán művészet legtöbb középkori freskót — ideális 
módon, rekonstruált építészeti összefüggésben — őrző 
múzeumában tanítványainak részletesen kifejtette a 
kérdéssel kapcsolatos problémákat. 
Otto Demus tudományos tevékenységét 1973-tól mint 
nyugalmazott egyetemi tanár még nagyobb energiával 
folytatta. Idejének egy részét Velencében, a San Marco 
mozaikjainak nehéz helyszíni tanulmányozásával töltöt-
te, melyek letisztítása ekkor kezdődött . Ez időben gyak-
ran megfordult a washingtoni Dumbarton Oaks-ban, 
ahol már korábban is kutatott. A San Marco mozaikjairól 
már 1935-ben írt egy monográfiát, 1960-ban pedig az 
építészeti és épületszobrászati kérdéseket dolgozta fel 
egy kötetben. A hatalmas, négy kötetes mű a mozaikok-
ról 1984-ben jelent meg. „It is a monument to its author 's 
lifelong devotion to San Marco and also a monument to 
his scholarship." - olvashatjuk Hans Belting nekrológjá-
b a n . ^ ] 
Utolsó nagy munkájában ifjúkori témájához, a 
karintiai művészethez tért vissza. A karintiai késő góti-
kus szárnyasoltárokról készített, 752 oldalas, 942 fotót 
tartalmazó opus nyomdai korrektúráját még el tudta vé-
gezni, de könyvének megjelenését már nem érhette meg. 
88. életévében, 1990 júliusában utószót írt művéhez, 
amelyben hangsúlyozta, hogy e szárnyasoltárok értéke a 
legtöbb esetben nem a részletek művészi rangjában rej-
lik, hanem abban a harmonikus egységben, melyet ezek 
az oltárok a templombelsővel együtt képeznek. Emlékez-
tetett arra, hogy annak ellenére, hogy már a harmincas 
évekből autopsziából ismert szinte minden egyes dara-
bot, könyvének írásakor szükségesnek tartotta az erede-
tivel való újraszembesülést, nem utolsósorban az oltárok 
jelenlegi állapotának rögzítését, a különböző restaurálá-
sok eredményének és az eredeti polikrómiának a megkü-
lönböztetését. 1985 októberében ellátogatott a Magyar 
Nemzeti Galériába is, a magyarországi és karintiai 
szárnyasoltárok közötti esetleges kapcsolatok megállapí-
tása céljából. 
Otto Demus könyvének újszerűsége abban rejlik, 
hogy az oltárokat műhelyek szerint csoportosította a sti-
láris kirtériumok alapján, a korábban szokásos topog-
rafikus, illetve festészeti és szobrászati tagolással szem-
ben. Ezáltal elődeinél hitelesebb képet nyert a középkori 
mesterek munkamódszeréről és vándorlásairól. A St. 
Veit-i, Spittal a. d. Drau-i, villachi műhelyek tárgyalása 
után a stájerországi és déltiroii oltárokkal fennálló köl-
csönös kapcsolatokat is elemezte. Otto Demus posztu-
musz könyve például szolgálhat a magyarországi oltár-
feldolgozásokhoz is. 
GERTRAUT SCHIKOLA 
A bécsi Művészettörténeti Intézetnek harminc éven át 
volt könyvtárosa, 1962-től haláláig. Otto Pächt és Otto 
Demus professzorsága idején az általa vezetett könyvtár 
volt az a szellemi műhely, amelyben egyetemi tanárok és 
diákok egyaránt dolgoztak. 
1931. október 16-án született Bécsben és 1992. május 
16-án itt hunyt el. 1949-ben kezdte el tanulmányait mű-
vészettörténet szakon Kari Maria Swobodánál és ezzel 
párhuzamosan a híres Berbalk-Atelier-ben ötvös képzést 
kapott, később könyvtárosi végzettséget is szerzett. 1960-
ban Jakob Prandtauerről szóló disszertációval szerzett 
doktorátust és közvetlenül ezután római tanulmányútra 
ment. A barokk építészet és szobrászat meghatározó ma-
radt további tudományos érdeklődése szempontjából. 
Bár munkái alapján az osztrák barokk tehetséges szak-
emberének bizonyult, kutatásait háttérbe szorította 
könyvtárosi tevékenysége javára. A szerzeményezés 
nagy szakértelmet kívánó munkáját nála senki sem vé-
gezhette volna jobban. A művészettörténeti tanszék neki 
köszönhette azt a szabadpolcos könyvtári rendszert, 
amelyben diákok könnyűszerrel igazodhattak el egy-egy 
terület irodalmában. 
Gertraut Schikola messzemenő segítséggel támogatta 
a kelet-európai kutatókat, ösztöndíjasokat, akik közül töb-
bekkel baráti kapcsolatba is került. Azon kevés nyugati 
kolléga közé tartozott, akik őszinte érdeklődést tanúsí-
tottak a közép-európai országok művészete és annak ku-
tatása iránt. Részt vett a lengyelországi barokk-konfe-
renciákon, többször járt Magyarországon is, és megkülön-
böztetett figyelemmel kísérte a „keleti" szakirodalmat. 
Maradandó életműve a bécsi tanszéki könyvtár, 
amelyben a jövő generáció művészettörténészei is fel 
fognak nőni. [5] 
4. Gertraut Schikola (jobbról az első) a bécsi művészettörténeti 
kongresszuson 1983-ban 
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G Ü N T H E R H E I N Z 
G ü n t h e r H e i n z s z e m é l y é b e n o l y a n t aná r fog la l t a el 
1976-tól az ú j a b b ko r i m ű v é s z e t t ö r t é n e t i k a t e d r á t , ak i 
é p p ú g y , min t a béc s i iskola e l s ő nagyja i , a K u n s t -
h i s to r i sches M u s e u m b ó l kerü l t a z e g y e t e m r e . E k k o r m á r 
a b a r o k k fes tésze t i s m e r t s z a k e m b e r e volt . 
G ü n t h e r H e i n z 1927. a u g u s z t u s 10-én szü le te t t Sa lz-
b u r g b a n és 1992. j a n u á r 14-én Bécsben ha l t m e g . E lő szö r 
S a l z b u r g b a n f i l o z ó f i á t ha l lga to t t , m a j d 1945-től a bécs i 
E g y e t e m e n m ű v é s z e t t ö r t é n e t e t , r égésze t e t és f i lozóf i á t 
t a n u l t Kari M a r i a S w o b o d á n á l , A l f o n s L h o t s k y n á l é s 
C a m i l l o P r a s c h n i k e r n é l . 1950-ben a 17. s z á z a d i s a l z b u r g i 
fes tésze t rő l és J o h a n n Michael R o t t m a y r m u n k á s s á g á r ó l 
p r o m o v á l t és m é g e z évben a K u n s t h i s t o r i s c h e s M u s e u m 
k é p t á r á b a ke rü l t . T u d o m á n y o s m u n k á s s á g á h o z a to-
v á b b i a k b a n a m ú z e u m k é p t á r á n a k g a z d a g a n y a g a szo l -
g á l t k i i n d u l ó p o n t u l . A z a m b r a s i k a s t é l y b a n ő r z ö t t p o r t -
réga lé r i a k a t a l o g i z á l á s á n a k e r e d m é n y e i t 1962-ben a m ú -
z e u m é v k ö n y v é b e n pub l iká l t a , e z t a m u n k á j á t 1964-ben 
habi l i t ác ióu l i s m e r t é k el. A 17. é s 18. s zázad i o s z t r á k b a -
r o k k fes tésze tnek é s s z o b r á s z a t n a k é p p ú g y u t o l é r h e t e t -
len s zaké r tő j e lett, m i n t a f l a m a n d é s i tál iai b a r o k k festé-
sze tnek . M á r p r o f e s s z o r i k i n e v e z é s e e lő t t is t a r to t t elő-
a d á s o k a t és m ú z e u m i g y a k o r l a t o k a t a z e g y e t e m i ha l lga-
t óknak . A k i az 1970-es é v e k e le j én V a n D y c k - s z e m i -
n á r i u m á n r é s z t vehe te t t , r i tka é l m é n y t t u d h a t m a g á é n a k . 
A m ú z e u m rak t á r i a n y a g á b a n s z á m o s „ f e l f e d e z é s t " tett , 
ezek a k é p e k m a m á r az á l l a n d ó k iá l l í t á son l á t ha tók , így 
p é l d á u l Avilai Szent Teréz R u b e n s t ő l v a g y Bat t i s ta Carac -
ciolo képe , a z Olajfák hegye.[6] 
G ü n t h e r H e i n z és G e r t r a u t Sch iko l a kora i , c s a k n e m 
e g y i d e j ű h a l á l a a bécs i és e u r ó p a i b a r o k k k u t a t á s t ragi-
k u s vesz t e sége . 
A z 1989-es s t r a s b o u r g i m ű v é s z e t t ö r t é n e t i k o n g r e s s z u -
s o n A r t ú r R o s e n a u e r t ő l e l h a n g z o t t a k a t m i is va l l juk : 
„ A m e n n y i b e n a m ű v é s z e t t ö r t é n e t a j ö v ő b e n t o v á b b r a is 
a m ű a l k o t á s o k k u t a t á s á v a l és a v e l ü k k a p c s o l a t o s k é r d é -
sekkel f o g fog la lkozn i , ú g y é n n a g y o n is h i s z e k a bécs i 
iskola k é r d é s f e l t e v é s e i n e k a k t u a l i t á s á b a n . " [7] 
Török Gyöngyi 
JEGYZETEK 
1 Otto Pacht e sorok írójától, aki 1969-1972-ig Herder-ösztön-
díjasként a bécsi egyetemen tanult és 1972-ben nála és Otto 
Demusnál doktorált, elsőként Hoffmann Edith felől érdeklődött és 
a budapesti magángyűjteményekről, melyeket 1938 előtt megte-
kintett. Vinzenz Oberhammer (1901-1993), a Kunsthistorisches 
Museum akkori főigazgatója (1955-1966) volt a házigazdája a 
nagy, 1962-es Europarat-kiállításnak, ő kérte fel Otto Pachtet az 
ebben való részvételre. Oberhammemek nagy érdemei voltak a 
múzeum gyűjteményeinek háború utáni újrafelállításában. O 
publikálta többek között a Munkácsy Mihály bécsi mennyezetké-
péhez készült vázlatokat, melyeket a Magyar Nemzeti Galéria 
őriz. (Vö.: Annales de la Galerie Nationale Hongroise 3/1980, 41-
121,165-208.) E munkához 1972-73-ban hosszan kutatott nálunk. 
2 A bécsi iskoláról, főként Otto Pächtröl és a tiszteletére ké-
szült kiadványokból lásd az alábbi válogatást: 
Kunsthistorische Forschungen Otto Pacht zu seinem 70. Ge-
burtstag. Kiad.: A. Rosenauer és G. Weber, Oskar Kokoschka elősza-
vával. Salzburg 1972; Festschrift für Otto Demus und Otto 
Pächt, a Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte XXV. kötete, 1972; 
Festschrift für Otto Pächt zu seinem 80. Geburtstag. Szerk.: A. 
Rosenauer, G. Schikola, ]. Oberhaidacher. Wien 1982. (D. Streiff, K. 
Koshi, V. Herzner, Gy. Török, A. Rosenauer, Ch. Ziegler, M. 
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A SZENT LÁSZLÓ-ÉVFORDULÓ 1993-BAN MEGJELENT IRODALMA 
Az 1993-ban megjelent, Szent László kultuszával fog-
lalkozó publikációk zöme még szervesen hozzátartozik 
az 1992. év — I. László szentté avatásának 800. évfordu-
lója — ünnepi kiadványaihoz. E tanulmányok, könyvek 
jelentős része ugyanis kifejezetten a megemlékezésekre 
készült, ám a hazai kiadói és nyomdai állapotok ellehe-
tetlenülése és érdektelensége miatt csak egy évvel (vagy 
évekkel) később láthattak napvilágot. Ezért azután indo-
koltnak látszott összegyűjteni az idevágó írásokat és 
folytatni a Budapesti Könyvszemle (BUKSZ) hasábjain 
közölt b í rá la tot j l ] 
A legjobban várt könyv kétségtelenül László Gyulá-
nak A Szent László-legenda középkori falképei című kötete 
volt. [2] A fokozatosan devalválódó Corvina Kiadó süly-
lyesztőjében több mint egy évtizede heverő kézirat léte-
zéséről minden szakember tudott, s évek óta várta meg-
jelenését reménytelenül. Sorsa végül a Tájak—Korok— 
Múzeumok Egyesület jóvoltából oldódott meg. A szer-
kesztés során kiderült, hogy a mű felépítésén szükséges 
némi változtatás. Ezt elsősorban az elmúlt tíz évben 
napvilágra került új freskóciklusok (Csíkszentmihály, 
Felsőlövő, Gutor, Pónik, Székelydálya, Szentmihályfa) 
közzététele indokolta. Gyarapodott eközben a témára 
vonatkozó irodalom is, és olyan másolatok kerültek elő 
az Országos Műemlékvédelmi Hivatal Tervtárából, a 
Néprajzi Múzeum Adattárából, a Magyar Nemzeti Mú-
zeum Történelmi Képcsarnokából, a Soproni Múzeum 
Storno-gyűjteményéből és magángyűjteményből, ame-
lyeket még sohasem publikáltak. 
László Gyula (pre)koncepciója közismert és lényegét 
tekintve 1943 óta változatlan. Véleménye szerint az ún. 
Szent László-legendákban honfoglalás előtti motívumok, 
egy pogány hősi epika maradványai élnek tovább min-
denekelőtt a határvédelemre kötelezett népek (székelyek, 
szepesi lándzsások, gömör őrök) településein. Feltétele-
zése azonban csupán egyik, az újabb (például irodalom-
történeti) vizsgálatok szerint egyre nehezebben igazolha-
tó aspektusa e kérdéskörnek. A monográfiát a recenzens 
által összeállított bibliográfia, adattár és utótanulmány 
zárja le.[3] Ennek az áttekintésnek az első része tudo-
mánytörténeti jellegű, ahol szándéka szerint bemutatja, 
fölvillantja mindazokat az — elsősorban művészettörté-
neti — interpretációs kísérleteket és lehetőségeket, ame-
lyek szintén az elmúlt évtizedben születtek, s talán el-
mozdulást jelenthetnek végre a sokáig holtponton álló 
kutatásról. Másik része a téma későbbi elterjedését mu-
tatja be, amelyek száma szintén gyarapodott megjelenése 
óta. Örvendetes tény, hogy a könyv kiadása után néhány 
hónappal később föltárták a kötetben még csak feltétele-
sen szereplő Tűrje volt premontrei prépostsági temploma 
Szent László-freskóciklusának ütközet-jelenetét.[4] A 14. 
század első évtizedeire datálható falkép egyrészt újfent 
megkérdőjelezi a határőr-teóriát, másrészt elgondolkod-
tató egy talán mégis létezett premontrei (váradelőhegyi?) 
előképet illetően. Váradelőhegy (promontorium Waradi-
ensi) a magyarországi premontrei monostorok feje volt. 
Közvetítő szerepét az ócsai legendával kapcsolatban 
Tóth Melinda vetette föl először,[5] majd Lukács Zsuzsa 
foglalkozott esetleges kultuszformáló hatásával.[6] Mi-
után azonban az épület teljesen elpusztult, források sin-
csenek egykori díszítését illetően, a művészettörténészek 
igen nagy fenntartással kezelték hipotéziseiket, amelye-
ket sajnos éppen a filiák megsemmisült emlékanyaga 
tesz továbbra is bizonyíthatatlanná. 
Egy másik könyv ugyancsak évtizedek óta készült. 
Szőke Gyula albuma azonban nem szakembereknek szól. 
Jórészt korábbi tanulmányokra támaszkodva összeállí-
tott bevezető szövegét viszont igen gazdag képanyag il-
lusztrálja, számos olyan alkotásra, elfeledett, lappangó 
műre (Szent László karereklyéje Dubrovnikban, a nyitrai 
piarista templom főoltárképe, a szobi rk. plébániatemp-
lom főoltárképe stb.) híva föl a figyelmet, külföldön ta-
lálható emlékre (Altomonte, Basel, Calgary, Courtland) 
is kitekintve, amelyekkel egy-két kivételtől eltekintve 
nemigen foglalkozott még senki. [7] 
E kivételek közé tartozik Szabó Júlia. Gazdag jegyzet-
apparátussal ellátott tanulmánya szintén a Corvina Ki-
adóban várakozott jobb sorsára évek óta több más kéz-
irattal együtt.[8] A szerző a 19. századi festészet és grafi-
ka Szent László-ábrázolásainak főbb típusait (lovag és 
csodatévő szent király, a magyar romantika és a korai 
magyar historizmus hőse, Szent László, a történelmi hős) 
dolgozta föl. Szándéka szerint célja nem adattár össze-
állítása volt, csupán néhány fázist szeretett volna bemu-
tatni abból a folyamatból, amelynek során a múltjára min-
dig is érzékeny magyar közgondolkodás és művészi feladatvál-
lalás eljutott ahhoz az igényhez, hogy valakit korának körül-
ményei (ruházat, környezet, célok) között szemléljen, majd a 
múlt emlékeinek felidézésével a múlt útjairól a jelen felé for-
dulva nyújtson tanulságokat és eszmény eket. [9] Egy kataló-
gusra persze mindettől függetlenül, mégis csak szükség 
volna, hiszen az anyag nagy része még továbbra is föl-
dolgozatlan, különösen, ami az egyéb műfajokat illeti. 
Szent László kultuszának ugyancsak egyik kevéssé 
ismert oldalával, pestis ellen oltalmazó szerepkörével is-
mertetett meg Kerny Terézia rövid közleménye.[10] E 
téma először a 16. században bukkant föl — némi szte-
reotip középkori előzmény után — a Szent László fiive-
mondában. A 18. században a meg-megismétlődő járvá-
nyok adtak azután aktualitást ismét tiszteletének. A 
szent ikonográfiájában a történet viszonylag ritkán sze-
repelt. A Szent László füvéhez hasonló mirákulum pél-
dául mindössze egyetlenegyszer fordul elő, a jezsuita 
Tarnóczy István verses Szent László-életrajzának egyik 
rézmetszetű illusztrációján.[11] A 18. században azonban 
egyre többször jelent meg alakja a pestis ellen fogada-
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1. Szent László füvének mirákuluma. Rézmetszet Tarnóczy István 
verses Szent László-életrajzából, 1631 
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2. Rézmetszet a pozsonyi csata és a váci szarvas jelenés történetével, 17. század (?) 
lomból állított Szentháromság-emlékműveken (Kassa, 
Kecskemét, Szentlászlópuszta, Veszprém stb), vagy oltá-
rokon (Tállya, főoltár). További adatgyűjtés még nyilván 
bővíthetné az emlékek számát. Itt kell szót ejteni Kerny 
egy másik tanulmányáról. Ez I. László egyházalapításai-
nak irodalmi, képzőművészeti és néprajzi előfordulásait 
vette számba. Eredetileg előadásként hangzott el 1992-
ben, jelenleg sajtó alatt áll.[12] Ennek a témának szintén 
kevés az ábrázolása. Egy-két középkori alkotást leszá-
mítva, leginkább a barokk korban örökítették meg. Kü-
lön csoportot alkotnak ezen belül is az ún. váci szar-
vascsoda (Géza és László herceg látomása) képzőművé-
szeti földolgozásai, amelyeknek sora a kézirat leadása 
után egy újabb, feltehetően 17. századi, rézmetszettel 
gyarapodott. A jelenleg még ismeretlen provenienciájú 
és szerzőjű német nyelvű vaskos kalendáriumból (?) ki-
vágott kép Szent László életéből két epizódot mutat be, a 
pozsonyi csatát és a szarvasüldözést.[13] 
Az Ars Hungaricában két tanulmány a Szent László-
ikonográfia egyik speciális típusával foglalkozott, egy 
publikációban pedig érintőlegesen kapott helyet a szent 
kultusza. Marosi Ernő Mátyás király és korának művészete 
(A mecénás nevelése) című kutatási beszámolójában (ere-
detileg a Corvina Kiadóhoz leadva 1989-ben) olyan 
problémákra, jelenségekre hívta föl a figyelmet a Mátyás 
személyisége és a hazai hagyomány-(e)ezethen, amelyek a 
15. század második felének Szent László tiszteletét teszik 
árnyaltabbá.[14] Kerny Terézia Szent László lovas ábrázolá-
sait gyűjtötte össze, amelyeket a régebbi irodalom — 
szinte kivétel nélkül — a szent 1660-ban elpusztított vá-
radi lovas monumentumával hozott kapcsolatba. Ez a 
publikáció tulajdonképpen két korábbi előadásra tá-
maszkodott.[15] 
Wehli Tünde — részben ideilleszkedő — írása két alig 
ismert, bár sokszor publikált, 15. század végi és 16. szá-
zad eleji fametszet ikonográfiáját elemezte, illetve tárta 
föl a megrendelés körülményeinek hátterét.[16] Egy 
1517 előtt nyomtatott fametszet állt a középpontjában 
Borsa Gedeon közleményének is. Hans Sebald Beham 
három Árpád-házi férfi szentet ábrázoló, fóliáns méretű 
grafikájáról analógiák segítségével meggyőzően mutatta 
ki, hogy azt egy feltehetően soha el nem készült eszter-
gomi misekönyvbe szánták, amelyet — véleménye sze-
rint — akkoriban leginkább Krakkóban lehetett kinyomtatni. 
Ez a terv azonban a mohácsi csatavesztés nyomán keletkezett 
általános zűrzavarban lekerült a napirendről. [17] 
Lukács Márta több ismeretterjesztő cikk után végre a 
Művészettörténeti Értesítőben is publikálhatta elméletét 
Simone Martininek a calabriai Altomonte egyházi gyűj-
teményében őrzött táblaképéről.[18] Az egykor di- vagy 
poliptichonhoz tartozó oltártábla datálása az utóbbi évti-
zedben eléggé vitatottá vált a művészettörténészek kö-
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rében. Lukács Márta szerint a nápolyi Anjou-udvarban 
élő Magyarországi Mária királyné személyes megrende-
lésére készült 1317-1322 között. 
Néhány ünnepi megemlékezésre is sor került. Moson-
magyaróvárod június 19-én a Szent László Alapítvány 
rendezett fényképkiállítást és emlékestet. Az ünnepi be-
szédet Püspöki Nagy Péter mondta. Egy héttel később 
fölavatták Lebó Ferenc alkotását, Szent László kútszob-
rát.[19] Győrött a már hagyományosnak számító Szent 
László Napok keretében két előadás hangzott el. Tempfli 
József Szent László és Nagyvárad, Kemy Terézia Két mecé-
nás (Zalka János és Ipolyi Arnold) Szent László-tisztelete cím-
mel tartott beszámolót június 27-én.[20] Budapesten a 
kőbányai plébániatemplomnál volt nagyszabású búcsú. 
1993 legnagyobb kulturális eseményei azonban még-
sem a Szent László-évforduló jegyében teltek. A közép-
európai barokk évévé nyilvánított esztendőben Magyar-
országon és a környező országokban megrendezett rep-
rezentatív kiállításokon és szakkatalógusaikban termé-
szetszerűleg nem Szent László ábrázolásai álltak a kö-
zéppontban, de még ezeken a bemutatókon is föltűntek 
olyan darabok, lappangó, ismeretlen alkotások, amelyek 
a szent kultuszával kapcsolatban újabb összefüggésekre, 
kapcsolatokra hívták föl a figyelmet és hozzájárultak a 
kevéssé kutatott barokk kori szenttisztelet jobb megis-
meréséhez. A budapesti kiállítás — nem véletlenül — 
Szent László törökellenes szerepét domborította ki.[21] 
Sárospatakon a régió szerényebb kvalitású oltárszobrai 
között egy pataki óriás-töredék és egy tállyai figura volt 
látható. (Tállya barokk Szent László-kultusza egyébként 
külön is megérdemelne egy földolgozást!)[22] Érthetet-
len módon a monstre zágrábi kiállításról és hatalmas 
katalógusából gyakorlatilag teljesen kimaradt Szent 
László alakja. [23] Holott nemcsak rengeteg anyag van, 
mint ezt Andela Horvát publikációi vagy a zágrábi szé-
kesegyházról kiadott katalógusok és monográfiák igazol-
ják, kutatnivaló is akadna még bőven, amire például 
nem is olyan régen Berlász Jenő hívta föl a figyelmet.[24] 
E hiátust bőségesen pótolta viszont a pozsonyi kiállí-
tás, ahol Közép-Európa barokk kori szentkultuszáról ad-
tak körképet.[25] Az összeállításból nem maradtak ki a 
magyarországi szentek sem, hiszen kultuszuk éppen a 
17-18. században helyeződött új alapokra, nem utolsó-
sorban a Habsburgok dinasztikus törekvéseinek köszön-
hetően. A Szent László-ábrázolások közül egy lavírozott 
tollrajz keltett szenzációt, nemcsak ikonográfiája miatt. A 
szent király lovasszobrát bemutató, kitűnő rajz Mattya-
sovszky László nyitrai püspök megrendelésére készült 
1698-ban.[26] Szent László önálló lovas megformálása 
ebből az időszakból mind ez ideig egyetlen pecsétről volt 
csupán ismeretes.[27] A lap más kérdéseket is fölvet, 
mindenekelőtt a méltatlanul mellőzött nyitrai kultusszal 
kapcsolatban. 
Semmi köze nincs e témához, ám végezetül mégis 
meg kell emlékezni a müncheni és prágai Nepomuki 
Szent János-kiállításról. Szerepelt ugyanis ott egy olyan 
4. Ünnepi körmenet Győrött 1993. június 27-én 
kegyérem, amelyet a magyar szakirodalom lassan húsz 
éve Szent László-ábrázolásként tart nyilván.[28] E kegy-
érem Feldebrőn került elő Kovalovszki Júlia ásatása so-
rán, majd Kolba Judit közölte a középkori ötvösművé-
szetben található Szent László-emlékek között, föliratát 
is föloldva.(!)[29] Jóllehet a tanulmányhoz mellékelt 
rossz minőségű fényképről is egyértelmű, hogy szó sincs 
ott Szent Lászlóról, interpretációja makacsul tovább élt. 
A müncheni katalógusból kiderült, hogy tulajdonképpen 
egy Szent Vencel—Nepomuki Szent János éremről van 
szó, amelyik 1721-1729 között készülhetett, talán Rómá-
ban, s korábban igen nagy elterjedtségnek örvendett. 
1993-ban elsősorban egy-egy részterületen születtek 
eredmények Szent László-kultuszának föltárása során. E 
szenttisztelet földerítése azonban még korántsem mond-
ható befejezettnek, amire éppen a megjelent tanulmá-
nyok figyelmeztetnek. További kutatásokra van szükség 
a művészettörténetben, de más diszciplínákban is, első-
sorban a korábban elhanyagolt korszakokban. 
Kemy Terézia 
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6 s z í n e s é s 27 f e k e t e - f e h é r t á b l a 
M a g y a r o r s z á g t ö b b Bécsben t a n u l t n é m e t v a g y oszt -
r á k m e s t e r n e k n y ú j t o t t m ű k ö d é s i l ehe tősége t a m ú l t szá-
z a d e l ső fe lében . K ö z ü l ü k e g y e s e k csak m e g b í z á s a i k 
ide j é re — a m i l ehe te t t t öbb év, e s e t e n k é n t i s m é t l ő d ő 
t ö b b h ó n a p — k ö l t ö z t e k ide , m á s o k vég l eg l e t e l e p e d t e k , 
itt is h á z a s o d t a k é s g y e r m e k e i k e t itt n e v e l t é k fel. Ez 
u t ó b b i a k s o r á b a t a r t o z o t t a z a u g s b u r g i T o b i a s K ä r g l i n g 
is. H u s z o n n y o l c é v e s k o r á b a n , 1808-ban é r k e z e t t Pes t re . 
H o g y n e m P o z s o n y b a n , h a n e m itt p r ó b á l k o z o t t , a z t m u -
tat ja, h o g y he lyesen mér l ege l t e a v á r o s fe j lődésének jövő-
jét, s az o r szággyű lés s zékhe lyén e l ő n y ö s e b b h e l y z e t b e n 
l é v ő bécs i k o n k u r e n c i á t . M e g k e d v e l t é k m i n t olaj- és m i -
n i a t ű r - p o r t r é f e s t ő t , s K a z i n c z y v a l é r i n t k e z é s b e lépve s o k 
n e v e s köl tő t és i r o d a l m á r t ö rök í te t t m e g k ü l ö n b ö z ő m e t -
sze t - i l lusz t rác iók e l ő k é p e k é n t . P e s t e n n ő s ü l t 1821-ben, itt 
s zü l e t e t t l eánya , H e n r i e t t e , a k i n e k a t y a i i rányí tás a la t t 
k e z d e t t pá lyá j á t a h a z a i m ű v e l ő d é s f e l l e n d ü l é s é n m u n -
k á l k o d ó fo lyó i ra tok és f r i s s en a l a k u l ó i n t é z m é n y e k fi 
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gyelemmel kísérték, míg 1850-es férjhezmenetele után 
Bécsbe nem költözött. Amikor Kubinyi Ágoston 1850-
ben fel akarta állítani a Nemzeti Múzeumban a magyar-
országi festők adattárát, Henriette Kárgling volt az 
egyetlen festőnő, akitől részletes önéletrajzot és önarcké-
pet kért. Az 1845-ben elnyert nagyszabású megbízás, a 
balatonfüredi kerek templom főoltárképe is a fiatal fes-
tőnő művészetének megbecsüléséről tanúskodik. 
A két élet kerete arra a korszakra esik, amelyről úgy 
tartjuk, hogy sokat tudunk. A jelen monográfia viszont 
megmutatja, hogy van olyan terület — például a külföld-
ről érkezett és oda visszaszármazott művészek tevé-
kenysége, amelyet még alig kíséreltünk meg feltárni. A 
szerző is nehéz helyzetből indult neki a munkának. A 
mint leszármazottnak birtokába jutott anyag egy része és 
a vonatkozó magyarországi magángyűjtemények darab-
jai elpusztultak a második világháborúban. Tobias Kárg-
ling részben jelzetlen miniatűrjei már korábban szétszó-
ródtak. Henriette későbbi, bécsi működéséről, a festői 
hivatás korai feladásának okairól alig tudunk valamit. A 
szerző irodalmi adatok, családi feljegyzések, valamint 
meglévő és megtalált művek mozaikjából rakta össze a 
két művész pályaképét nem kis utánjárással. Tobias 
Kárglingtől kevés saját kezű alkotás maradt fenn, Hen-
riette jellemző műveit viszont jórészt az utódok őrizték 
meg. így kettejük művészetének tárgyalását más szem-
pontok szerint kellett felépíteni. Ez az anyag különvá-
lasztásával járt akkor is, ha a tulajdonképpeni szerkezet 
azonos maradt: részletes életrajz, beleszőve a fontosabb 
alkotások keletkezési körülményeit, önálló fejezetben a 
stiláris elemzés, időrendi táblázat a külföldi olvasók 
kortörténeti tájékozódásának megkönnyítésére és végül 
az oeuvre-katalógus. 
1. Henriette Kärgling: Tobias Kiirgling és felesége a művész 
műtermében. Olajfestmény, 1845. Külföldi magántulajdonban 
2. Henriette Kiirgling: Önarckép. Olajfestmény, 1842/43. 
Külföldi magántulajdonban 
Tobias Kärgling nagyrészt grafikus replikákból ismert 
műveinél a hangsúly a megrendelők szellemi körére, a 
nemzeti művelődés tevékeny előmozdítóihoz (pl. Kazin-
czy, Karacs Ferenc) fűződő viszonyra esik, arra a szerep-
re, amelyet a reformkor művésze vállalt. Henriette 
Kärgling elsősorban saját maga kitűzte művészi céljai 
megvalósításán munkálkodott, s ezzel a nyugat-európai 
művészeti élet üzenetét közvetítette. A metszet-máso-
latokról már korábban ismertük Tobias Kärgling ovális 
formába komponált miniatűr félalakjainak aprólékos ki-
dolgozását. A monográfia bemutatja a Magyarországon 
nemrégiben közgyűjteménybe került festményeket is 
(Jankovich János arcképe, 1809/10. Magyar Történelmi 
Képcsarnok; Glohs Xaver Ferenc arcképe, 1832. Budapesti 
Történeti Múzeum), amelyek a mester nagyobb formá-
tumú kompozíciókban való jártasságáról tanúskodnak. 
Az igazi meglepetést számunkra azonban Henriette 
eddig ismeretlen, külföldi magántulajdonban lévő, de 
még Budán festett képei jelentik. Elsősorban az annak 
idején a Pesti Műegylet kiállításán (1845) bemutatott, 
szüleiről festett műtermi kettős portré. (1. kép) Ezen az 
alkotáson, amely németalföldi minták nyomán készült, 
bepillanthatunk a reformkor festőjének munkaszobájába. 
A festőnő önarcképe (1842/43) mind belső jellemző erő, 
mind festői megfogalmazás tekintetében kitűnő alkotás. 
(2. kép) Sajnálatos, hogy elköltözött Magyarországról, 
mert hazai portréművészetünket elegáns festői megoldá-
sokkal gazdagíthatta volna, amint az Bohusné Szögyény 
Antóniának a Pesti Műegyletben 1845-ben kiállított portré-
ján is látható (MTKCs). Csendéletei (Magyar Nemzeti 
Galéria és külföldi magántulajdonban) a németalföldi 
művészet beható tanulmányozását, zsánerképei (A halott 
kedvenc, 1854. Ismeretlen helyen; Cseresznyeárus leányka, 
1854. Külföldi magántulajdonban) a bécsi festészet té-
máinak és megoldásainak átvételét mutatják. Peter 
Krafftnál töltött tanulóévei (1841/42) alatt alaposan 
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megismerkedhetett a császárváros művészi irányzataival 
és a gyűjtemények németalföldi anyagával. Müncheni 
tanulmányútja során is főleg ezek közül az alkotások kö-
zül másolt. 
A monográfia új adatokkal bővíti a reformkori Pest 
művészeti életének képét, megmutatja, miként illeszke-
dett bele a messziről jött festő a hazai társadalom meg-
oldásra váró nagy feladatainak vonzáskörébe. A szerző 
komolyan vette, hogy magyar művészettörténeti tájéko-
zottság nélkül nem oldhatja meg feladatát. A fordításban 
megszerzett cikkek nehezebb kezelhetősége okozta, 
hogy az irodalmi hivatkozás nem mindenütt a megfelelő 
helyre került, így pl. Buzási Enikőnek a Jankovich-kép-
másról szóló cikkét nem a megfelelő helyen, a művel 
foglalkozó irodalomban idézi, vagy Rózsa György Eh-
renreich Ádám ikonográfiái forrásairól közölt tanulmá-
nyát nem aknázta ki minden, Kärgling után metszett al-
kotás esetében. 
Végezetül szeretnénk ezzel a könyvismertetéssel is 
kedvet csinálni a 19. századot kutatóknak további, Ma-
gyarországon dolgozott külföldi művészek életútjának 
tanulmányozására. 
Cennerné Wilhelmb Gizella 
MAGYAROK KELET ÉS NYUGAT KÖZÖTT — NEMZETI LEGENDÁK ÉS JELKÉPEK 
A NÉPRAJZI MÚZEUM KIÁLLÍTÁSA, 1994 
Ez a kiállítás több felsőfokú jelzőre is igényt tarthat: 
az 1994-es év egyik legnagyobb, legérdekesebb, legnem-
zetibb, legsokrétűbb kiállítása — sok kritika és ismerte-
tés, magánvélemény és hivatalos elismerés használta e 
jelzőket. Egy biztos: egy olyanra, mely ezek között nem 
fordult elő, minden bizonnyal igényt tarthat: az év legvi-
tathatóbb — és valószínűleg, legalábbis szakmai körök-
ben legtöbbet vitatott bemutatója címére. 
Kezdjük a címmel, [1] ami eleve egy koncepciót sugall, 
pontosabban idéz, nevezetesen azt a nagy múltra vissza-
tekintő elméletet, mely szerint népünk és országunk egy-
fajta átmeneti szerepet, helyet tölt be két nagy kultúra, 
két alapvetően ellenététes világ között. Az alcím viszont 
korántsem fedi azt, amit azután a termekre osztott téma-
körök bemutatni igyekeznek. 
Vizsgáljuk meg előbb az alcímben jelzett nemzeti mí-
toszok és szimbólumok problémakörét. Ez a téma a 19. 
század első évtizedeitől kezdve folyamatosan az érdek-
lődés homlokterében állt nálunk. A romantika korszaka 
egybeesett több európai nemzetállam kialakulásának 
időszakával, a kettő szorosan összefüggött, s a nemzeti, 
egyben a népi keresését és feltárását is jelentette. A nem-
zeti múlt történelmi, irodalmi, régészeti és művészeti 
emlékeinek felkutatása és közismertté tétele a legfonto-
sabb feladattá vált. Voltak nemzetek, melyek könnyebb 
helyzetben voltak nálunk, lévén a fenti emlékeik kézzel-
foghatóak, de nem volt egyedülálló az az eset sem, hogy 
a korszak költői, írói, történészei teremtettek ilyeneket, 
ha nem találtak megfelelő forrásokat. Kiváló példa erre a 
19. századi magyar kultúra. Kisfaludytól Ipolyi Arnol-
dig, Kiss Bálinttól Pálffy Miklósig, a század kezdetétől a 
végéig a legeltérőbb színvonalú művészek legkülönfé-
lébb művei tanúskodnak erről. Ennek a művészettörté-
neti jelenségnek a bemutatására történtek kiállítási kísér-
letek, méghozzá nem is akármilyenek: a nyolcvanas évek 
legelejének két — a Magyar Nemzeti Galéria és a Művé-
szettörténeti Kutatócsoport által rendezett — nagy kiállí-
tása sokat tett az ügy érdekében, méghozzá a legfrissebb 
kutatási eredményeket összefoglaló szakszerű, színvona-
las katalógusok kíséretében.[2] De már akkor is érezhető 
volt, hogy a témakör nagyobb igényű, teljesebb földol-
gozást is megérdemelne, amely nemcsak a korszak mű-
vészetét, hanem egész művelődéstörténetét bemutatná, a 
sajátos összefüggéseket a manapság külön tudományok 
által tárgyalt és kutatott területek között. Ez mindmáig 
nem történt meg, de a környező országok kísérletei mu-
tatják, hogy ha nem is könnyű, de lehetséges az ilyesmi 
egy-egy nagy kiállítás keretein belül.[3] Ilyen bemutató 
esélyét villantja föl a Néprajzi Múzeum kiállításának cí-
me, s ha az egykori Kúria, majd Nemzeti Galéria épülete 
nem is a legalkalmasabb erre a célra, a látogatóban min-
denesetre remények ébrednek az összefüggések nagy-
szabású bemutatását illetően. [4] 
A főcím azonban rögtön a kezdet kezdetén tévútra 
visz: még a teremsorba való belépés előtt egy gót betűs 
német táblázatot láthatunk némi magyar nyelvű magya-
rázattal a népekről és tulajdonságaikról. (Csak az angol 
nyelvű feliratból tudjuk meg, hogy ez a bécsi Etnográfiai 
Múzeum egy 18. század eleji, stájerországi műtárgyának 
reprodukciója.) Mint kiderül, ebben mi magyarok nem a 
leghízelgőbb pozíciót foglaljuk el, s e felütés után, mely 
sok-sok, népünket mások által illető közhelyet fölele-
venít, be is léphetünk az első terembe, ahol egy meglehe-
tősen didaktikusra, s emellett — vagy talán éppen ezért 
— sematikusra és leegyszerűsítettre sikeredett Kelet- és 
Nyugat-jellemzésre lelhetünk. Úgy tűnik, hogy a két 
nagy világ és kultúra értékelése ellentétes jelzőpárok so-
rára csupaszítható, például hagyományőrzés-modernizá-
ció, s rögtön meg is tudhatjuk, hogy a kiállítás e dilemma 
megfogalmazása óhajt lenni. Ezzel megint csak nyilvánva-
lóvá válik, hogy két nagyon különböző dologról van szó: 
egyrészt a helyünk kereséséről Európa nemzetei között, 
másrészt múltunkról, jelképeinkről, mítoszainkról, melyek 
segíthetnének esetleg e hely megtalálásában. A kettő ösz-
szekapcsolása egy kiállítás keretein belül elvben lehetséges 
lenne, itt azonban sajnos nem sikerül: a nagyigényű kon-
cepcióval való küzdelem eredménye az egyes termek 
egymás hatását kioltó műtárgyhalmaza. 
E műtárgyhalmazzal kapcsolatban a legfőbb problé-
ma az, hogy sokszorosított grafika és festmény, repro-
dukció és másolat, ereklyetárgyak és könyvek, textilek és 
viseletek, bútorok és néprajzi tárgyak, plakátok és ke-
rámiák (s e fölsorolásból biztosan még több dolog kima-
radt) együtt szerepelnek ugyan, de nem alkotnak olyan 
együttest, mely az egyes termek témakörét egységesen 
illusztrálni képes lenne. 
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1. Eduard Kaiser: Vérszerződés. 19. század második fele. Litográfia. Magyar Nemzeti Múzeum, Történelmi Képcsarnok 
Az első teremben például teljesen esetleges, hogy a 
Nyugatot néhány reklámízű fotó mellett a Limbourg 
testvérek a Háromkirályok találkozását ábrázoló miniatúrá-
ja és Dürer Királyok imádása-lapja jellemzi mint műalko-
tás, a Keletet pedig 17-19. századi mogul rajzok. Hogy 
miért éppen ezek? Nagyon különböző történelmi korok-
ban születtek, s ily módon — egy-két művel és repro-
dukcióval — képtelenség két kultúrát jellemezni, külö-
nösképpen magyarázat és értelmezés nélkül. Mellettük 
még ráadásul millenniumi emléklapok is megjelennek, 
felirat nélkül, Weber Henrik kitűnő Hungáriája kíséreté-
ben, [5] teljessé téve a tartalmi és a stiláris zűrzavart. Na-
gyon szilárd elképzelésekkel kell rendelkezni ahhoz, 
hogy ennyire különböző műfajú, korú és színvonalú al-
kotásokat fölhasználva illusztráljuk koncepciónkat, ami 
azt is jelenti, hogy nem megengedhető, hogy már a kiállí-
tás elején ilyen zűrzavar fogadja a látogatót. 
Az Ősök, őshazák, honfoglalás című terem e „módszer" 
folytatása: a „Mausoleum Regni Apostolid Regum et 
Ducum" című, 1664-ben Nürnbergben megjelent mű 
metszetei sorakoznak egymás alatt, a barokk kor elkép-
zelését illusztrálva a magyar és hun uralkodókat és vezé-
reket illetően. A díszes barokk öltözékben, attribútuma-
ikkal ábrázolt ősök (Attila fején például míves barokk 
korona, Lehel kezében kürtje) kétségtelenül több évszá-
zadon át befolyásolták a hasonló témájú ábrázolásokat és 
ikonográfiái típusokat alakítottak ki. Forrásértékük azon-
ban nincsen, egy történelmi-művészeti korszak elképze-
léseit türközik.[6] Ez úton járván, ezt az elvet végig le-
hetett volna vinni, szisztematikusan bemutatva, hogy 
egyes történeti korszakokban hogyan is képzelték el 
múltunk nagyjait. Itt azonban a Mausoleum-metszetek 
után két, abból fölnagyított késő barokk egész alakos 
festmény (Szabolcs vezér és Attila, Wrabetz Ferenc mű-
vei 1783-ból) mellett egy nagy ugrással Peter Johann 
Nepomuk Geiger 1844-es albumának Honfoglalás-jelene-
te, mint az osztrák akadémiai történelemábrázolás jel-
legzetes példája következik, majd Székely Bertalan Vér-
szerződés-kartonja, s ezzel jól érzékelhetőek a nemcsak 
kor szerinti, de még inkább stiláris távolságok. Még min-
dig a grafikánál és festményeknél maradva, nagy szám-
ban tűnnek föl a 19. századi magyar történelemábrázolás 
jellegzetes darabjai: a grafikai (többnyire litografált) mű-
lapok. Ennyit együtt látni belőlük kétségtelenül érdekes 
és szokatlan: olyan részét mutatják meg múlt századi 
művészetünknek, mely nem szerepelt még egyszerre ki-
állításon. Helyük azonban nem itt lenne, hiszen jellegze-
tesen az 1848-67 közötti periódus kultúrtörténetéhez kö-
tődnek eszmeiségükben, olyannyira, hogy szerencsésebb 
lenne önálló tárlatot szentelni nekik. [7] 
Egy vitrinben kissé vegyes Attila-irodalom illusztrál-
ja, hogy a téma nemcsak a képzőművészetek számára 
volt fontos. A legkiválóbb együttes azonban kétségtele-
nül a gödöllői művészcsoport tagjainak néhány műve — 
Undi Mariska Gyermek Attilája, Nagy Sándortól Attila fa-
palotája, Körösfői-Kriesch Aladár rejtelmes Csodaszarvasa. 
A népvándorlás-kori bronz szarvasszobrok híres példá-
nya látható a terem közepén a washingtoni Sackler Gal-
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2. Joseph Lindner: Gunter halála (Kremsmünster alapításának legendája). Olajfestmény, 1800 körül. Pannonhalma, Főapátság 
lery kölcsönzése révén. Az itthoni kis dombormű, a zöld-
halompusztai szkíta lelet aranyszarvasa, mely hasonló-
képpen értékes és szép, mint Amerikából érkezett roko-
na (igaz, itt csak másolat), szerényen elrejtőzik a terem 
oldalában. 
Az őshaza- és honfoglalás-elméletek grafikai és festé-
szeti megfogalmazásai közül a gödöllőiek művei stilári-
san és szellemükben is egységesek, de ez a terület sze-
rencsére jól feldolgozott a művészettörténeti szakiroda-
lomban és kiállításokon egyaránt. Remsey Jenő üvegab-
lak-terve, Nagy Sándor Csodaszarvas-zászlója, Undi Ma-
riska gobelintervei és kárpitjai mellett viszont szentség-
törés-számba megy az ismeretlen mester műveként föl-
tüntetett, magángyűjteményben fölfedezett borzalmas-
kék Hadak útja.[8] 
A Nemzeti védőszentek — Szent királyok című terem té-
májához összeválogatott anyag hatalmas és szerteágazó, 
s ez megmutatkozik a terem túlzsúfoltságában is. Ismét 
egy olyan témakör, mely önálló kiállítást érdemelne, 
különösképpen igaznak tűnik ez a rendezői jószándék 
által idegyújtött néprajzi, irodalmi, művészeti és törté-
neti anyag mennyiségét látván. A Történelmi Képcsar-
nok nagyméretű Szent István-festménye mellett metsze-
tek sora ábrázolja első királyunkat, nagy részükön fiával, 
Imrével együtt. A Mausoleum barokk idillje mellett több 
ábrázoláson megjelenik a Patrona Hungáriáé ikonográfiái 
típusa: a felhők között trónoló Mária a gyermekkel, akik-
nek a szent király magát és országát fölajánlja. Egy 16. 
századi fametszet faximile lenyomatán a típus egy kibő-
vített változata szerepel: a kétoldalt álló István és Imre 
között — feje fölött itt is Mária a gyermekkel — megjele-
nik talpig páncélban a lovag-király, Szent László. Az ő 
Mausoleum-beli metszetportréja sem hiányzik természe-
tesen, de láthatjuk pozsonyi oltárkép metszetváltozatán, 
vagy a győri fejereklyetartó 19. századi ábrázolásán is. 
Népszerűségét hivatott illusztrálni a sok, Szent László és a 
kun wiféz-jelenetet bemutató középkori falkép másolatá-
nak, reprodukciójának kiállítása is. Láthatunk térképet a 
Szent István-titulusú templomok elterjedtségéről, s rög-
tön fölvetődik a kérdés, mi a helyzet a többi szenttel, 
egyáltalán kik számítanak védőszentnek, kik és hányan 
voltak szent királyaink? Választ viszont nem kapunk, 
mivel a terem témaköre ismét csak földolgozatlanul ma-
radt, helyette ott van a kapkodva összerakott — bár két-
ségtelenül nagyon érdekes — illusztrációs áradat. [9] 
Az újabb témakör — Magyarország a kereszténység vé-
dőbástyája — hosszú évszázadokon át sajnálatosan ak-
tuális volt. Tudjuk, hogy a török háborúk idején hány-
szor játszotta nagy véráldozatok árán ezt a szerepet or-
szágunk. E helyütt a híres nagy csaták képi megjeleníté-
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seivel találkozhatunk - az Egri nők témájával, Zrínyi kiro-
hanásával, és a török uralom kezdetét jelentő nagy vere-
ség, a Mohácsi csata bemutatásával. Ez utóbbit a Kassán 
lévő eredeti festmény helyett Than Mór Grimm Rezső 
által litografált, hatalmas műlapja képviseli, amely a 
Hölgyfutár ajándékaként vált ismertté a múlt század kö-
zepének közönsége számára. Székely Bertalan Egri nőkjct 
is színes nyomat képviseli, szintén egykori műmelléklet-
ként. Az ő kompozícióját követi az elemi népiskolai 
szemléltető faliképek sorozatának egy darabja Kovács 
Ágostontól, amely nagyméretű, szecessziós stílusjegye-
ket mutató színes litográfia. 
Ugyanebből a sorozatból szerepel még egy Nándorfe-
hérvári ütközet is, valamint Zrínyi kirohanása. Peter Krafft 
Zrínyi kirohanása című híres festményének Kiss Bálint-
féle másolata és rézmetszetű változata mellett egy múlt 
század közepi litográfia is e témával foglalkozik. Hollósy 
Simon műve érdekes adalék arra, hogy a téma s a kom-
pozíció a nagybányai mestert is megihlette.[10] E terem-
be kerültek még a magyar szentek témájánál már beveze-
tett Patrona Hungariae-jelenetek és koronaábrázolások. 
Az előbbi ikonográfiái típusa, tudjuk a barokkban jelenik 
meg, amint erre egy gyönyörű 18. századi rézkarc is pél-
da, Nagyszombat látképével és magyar szentek portréi-
val — művésznevek említése nélkül kiállítva, ahogyan „a 
középkori korona ábrázolása" is anonim, jóllehet bőven 
rendelkezésre áll szakirodalom. Marastoni Antal litográ-
fiája vagy Fuchsthaller Alajos acélmetszete már a 19. 
századi Patrona Hungariae-típus jellegzetességeit mutat-
ja: román vagy gotizáló templombelsőben, oltár előtt 
térdelve ajánlja föl koronáját a király a felhőkön megjele-
nő Máriának. 
Kovács Mihály képe — Perényiné eltemeti a mohácsi csa-
ta halottait, 1865 — mellett láthatunk egy Ottlik Géza-
idézetet, fotókat a mohácsi történelmi emlékhelyről, né-
hány kopjafát a helyszínről, plakátokat augusztus 20. 
ünnepére és a nemzetközi eucharisztikus kongresszust 
hirdetvén. 
A nemzeti jelképek képzése a népi kultúra elemeiből című 
terem a kopjafa-motívum és a székelykapu megjelenését, 
elterjedését és értelmezését kívánja bemutatni. Fotók, 
tervek, rajzok, eredeti tárgyak mellett rövid és tömör 
szöveg ismerteti a szó és az általa jelölt tárgy történetét 
és korszakonkénti aktualitását. Jellemző módon, mivel 
itt a rendezők „otthon vannak", a terem kivételesen egy-
séges benyomást kelt, érthető és világos a mondaniva-
ló.[ l l ] 
A nemzeti táj — az Alföld és a puszta című egység főda-
rabjaként szinte önként kínálkozik Lötz Károly jól ismert 
festménye: Vihar a pusztán (Magyar Nemzeti Galé-
ria).[12] A tájábrázolásban megmutatni a nemzeti jelleg-
zetességeket egyrészt jelenti a helyszín — a puszta — 
romantikus megjelenítését, másrészt népi figurák és vise-
letek életképszerű bemutatását. Míg az előbbiek általá-
ban önálló művek, az utóbbiak többnyire sorozatok, 
melyek sokszorosított grafikai kiadványokként jelentek 
meg. Theodore Valerio közismert rézkarcsorozata, me-
lyet Párizsban adtak ki „Costumes de la Hongrie et des 
provinces danubiennes" címmel az 1850-es években, 
számos darabbal képviselteti itt magát. A Körös menti 
csikós, a nagykunsági juhász vagy a Pest megyei gulyás, 
hogy csak néhányat említsünk közülük, életképszerű 
formában ad pontos viseletábrázolásokat. A puszta látké-
pe című lap ennek egyik legjellegzetesebb példája, de ké-
sőbbi ábrázolások alaptípusa a Betyárok is, amelynek sa-
játos francia címe „Bétyares". 
3. Patrona Hungáriáé magyar szentek mellképeivel és Nagyszombat 
látképével. Rézmetszet, 18. század második fele. 
MNM Történelmi Képcsarnok 
A festmények között megemlítendő még Markó Fe-
renc ,Megy a juhász a szamáron " című életképe (1854, ma-
gángyűjtemény). Az itt kiállított anyag nagyrésze tehát 
nem is kimondottan tájábrázolás, inkább népi életkép — 
ez vonatkozik Izsó Búsuló juhászára is. Azaz megint egy 
olyan témakör, ami tételillusztrációnak egyszerre túl sok 
és túl kevés — túl sok, mert az alkotások mennyisége és 
minősége önálló bemutatást kívánna, túl kevés, mert ér-
telmező magyarázat nélkül puszta közhely-illusztrációk 
maradnak. 
A Magyar öltözetek Kelet és Nyugat között — nagy 
mennyiségű grafikai anyagot is fölhasználva — be kíván-
ja mutatni, hogy a népi viselet hogyan befolyásolta vál-
tozó mértékben a századok folyamán az egyes társa-
dalmi rétegek öltözködéskultúráját. Benjamin Block két 
hatalmas portréja mellett a nemesi viseletet németalföldi, 
francia, osztrák szerzők rézmetszet-sorozatainak lapjai 
illusztrálják. Arról, ami a külföldi mester számára „ma-
gyaros" vagy nemzeti, sajnos nemigen tudjuk meg, hogy 
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ezt tanulmány formájában, hogy aki ismeri, annak e ki-
állításbeli megvalósulás csalódást okoz.[15]) A falon 
függő irodalmi karikatúrák is a kávéházi légkörben ke-
letkeztek (itt működött többek között a Nyugat szerkesz-
tősége), s egy ilyen hamisítatlan városi miliővel befejez-
vén a kiállítást, bizonyos fokú zavart érezhetünk — ez 
hát-e a Nyugat , az áhított Európa? És mi lett a Kelettel 
századunkra? Ezek a kérdések azonban manapság 
gyakran a napi politika szintjén kapnak ilyen-olyan vá-
laszt. 
Létrejött tehát egy kiállítás, melynek kétségtelen ér-
deme, hogy rengeteg eddig nem látott műalkotást bemu-
tat, nem adván azonban közöttük eligazítást, bármennyi-
re koncepciózusán igyekezett is csoportosítani azokat. 
Technikai hibák is akadnak, például a szűkszavú felira-
tok, a magyar és az angol szöveg meg nem felelése, vagy 
az a tény, hogy a rengeteg különböző műfajú tárgy, jól-
lehet részben a helyszűke miatt, „agyonüti" egymást. Kí-
sérlet maradt tehát a vállalkozás, témák és problémakö-
4. Erdélyi szász festő: Habán fazekas. Viseletalbum vízfestésű lapja, 
2700 körül. London, British Library. Reprodukció 
mitől lett az, és milyen kölcsönhatásban állt a népi vise-
lettel. Ezek a 16. századtól a 19.-ig készült lapok kétség-
telenül szemet gyönyörködtetőek, élvezetes belőlük eny-
nyit látni.[13] Némi utalás ugyan történik arra, hogy ké-
sőbb milyen változó eszmei háttérrel alkalmazták a népi 
viseleteket — Körösfői-Kriesch Aladár Kalotaszegi asszo-
nyok című gobelinje az egyik, és egy fotó a harmincas 
évek matyó-ruhás Szent István-napi körmenetéről a má-
sik példa erre. 
Ézzel el is é rkezünk a majdnem jelenhez — A fővá-
ros, a nemzet büszkesége és a Kísérletek a nemzeti díszítő 
stílus létrehozására című témakörök ugyan kissé egybe-
folynak. Hogy Budapest , mint a népies-urbánus kultú-
ra és szemlélet egyik pólusa, vajon a Nyugatot illuszt-
rá landó jelenik-e itt meg, vagy mint olyan színhely, 
amely módot ad nemzet i hőseinket ábrázoló szobrok és 
emlékművek bemutatására, népi díszítőelemek építé-
szeti ornamentikaként való alkalmazására, nem derül 
ki egyértelműen.[14] Ismét rengeteg tárgy és m ű hal-
mozódik itt föl — Zsolnay tálak, kancsók, vázák, tér-
képek, fotók, tervek, Huszka „Magyar díszítő styl"-je 
1885-ből, Budapest emlékműszobrászatának kis kataló-
gusa és így tovább. 
Az utolsó terem a New York kávéház eredeti beren-
dezésével pihenőhelyet nyújt a látogatónak, aki ennyi 
látnivaló után talán még észreveszi, hogy ülőhelye mö-
gött a millenniumi emlékmű tervét és szobrainak kis 
„formáját" láthatja, plakátokkal és fotókkal utalván arra, 
mi minden történt e helyütt fölállítása óta. (Kár lenne 
nem megjegyezni, hogy a Historizmus-kötet hasonló tár-
gyú írása Sinkó Katalintól olyan tökéletesen oldja meg 5. Carl Larsson: Iduna. Tollrajz, 1901. Reprodukció 
308 
33 31 23 27 
6. Az Andrássy út egy házsoránakfotogrammetrikus felmérési rajza, 1991. Studio 'R ', Budapest 
rök puszta felvillantása. Az pedig már csak saját igényte-
lenségünk illusztrálása, hogy ilyen mennyiségű anyag-
hoz valamirevaló katalógus helyett csak egy szép borító-
jú, de annál csúfabb belső kivitelű „tanulmánykötet" ké-
szült, ha egyáltalán annak lehet nevezni három tanul-
mány bevezetővel ellátott újraközlését.[16] 
Basics Beatrix 
JEGYZETEK 
1 Magyarok Kelet és Nyugat között — Nemzeti legendák és 
jelképek. Néprajzi Múzeum, Budapest, 1994. március 23-szep-
tember 25. A bejárati felirat szerint a kiállítást tervezték és ren-
dezték a Néprajzi Múzeum muzeológusai: Balogh Balázs, Fejér 
Gábor, Györgyi Erzsébet, István Erzsébet, Molnár Mária, Szabó 
Zoltán, Szuhai Péter, W. Sáfrány Zsuzsa, Barati Antónia, Forrai 
Ibolya, Horváth Gyula, Katona Edit, N. Fülöp Katalin, Szacsvay 
Éva, Szűcs Alexandra, Wilhelm Gábor — Hofer Tamás irányítá-
sával. 
2 Szabolcsi Hedvig és Galavics Géza szerk.: Művészet Magyar-
országon 1780-1830. Katalógus, Budapest 1980; Szabó Júlia. 
Széphelyi F. György szerk.: Művészet Magyarországon 1830-
1870. Katalógus I—II. Budapest 1981. Itt jegyezzük meg, hogy az 
első kiállítás által művészettörténetileg feldolgozott periódus-
nak, az ún. felvilágosodás korának történt egy újabb, „inter-
diszciplináris" bemutatási kísérlete is, éppen a Néprajzi Múze-
umban, Hoffmann Tamás rendezésében 1987-ben. Ez a nagy 
erőket, számos kölcsönzőt megmozgató alkalmi tárlat (ugyanis 
az ISECS-SIEDS VII., Budapesten megrendezett nemzetközi Fel-
világosodás-kongresszusát kísérte) elegyes műfajával a jelen-
legit előlegezte és szintén katalógus nélkül „múlt el", jóllehet 
egy redukált változatát Lyonban is bemutatták. Az 1981-es 19. 
századi kiállítás anyaga, úgy tűnik, alapvető forrása volt a jelen 
bemutató képzőművészeti válogatásának. Következő megjegy-
zéseink is természetszerűleg jobbára a művészettörténeti jelen-
tőségű tárgyakra vonatkoznak. 
3 Példák a katalógussal is ellátott, komplex kiállításokra: 
Biedermeier und Vormärz. Bürgersinn und Aufbegehren in 
Wien 1815-1848. Museum der Stadt Wien, 1987. Dezember-
1988; Von der Redlichkeit des Bürgers. Kunst u n d Kultur-
geschichte der Biedermeierzeit in Lübeck 1815-1848. Ausstel-
lungskatalog. Hrsg. von Tietsch, U. Lübeck, Museum für Kunst 
und Kulturgeschichte 1992; Cultural Institutions in the 19th 
Century as an Example of National Revival in Poland, Bohemia, 
Slovakia and Hungary. Kraków, Muzeum Naródowe 1985. Ka-
talógus: Kraków 1991. 
4 A vezérfonalat megismerheti a türelmes és angolul tudó 
látogató a kiállítást kísérő kiadványnak (Hungarians between 
„East" and „West". Three Essays on National Myths and Sym-
bols. Edited by Tamás Hofer. Budapest 1994) ha nem is a beve-
zetőjéből (Tamás Hofer: Introduction: „East" and „West", 7-8.), de 
legnagyobb tanulmányából: Hofer, T.: Construction of the „Folk 
Cultural Heritage in Hungary" and Rival Version of National 
Identity, 27-52, amelyre még visszatérünk. 
5 A magántulajdonú képről Király Erzsébet: Weber Henrik 
Hungária-képe az 1840-es évek elejéről. Művészettörténeti Ér-
tesítő XXXII. 1983, 248-250; a Hungária- és Pannónia-ábrá-
zolásokról 1. még Sinkó Katalin: Néhány magyar akadémia-alle-
gória. Művészettörténeti Értesítő XXXIII. 1984, 169-174. Hogy 
más nemzeteknek is van — keleten és nyugaton egyaránt — sa-
ját „anyácskájuk", röviden idézi Löfgren, Orvar: A nemzeti kultú-
ra problémái svéd és magyar példákon szemlélve. Janus VI.l. 
1989, 18; képekkel példázta Noszlopy, G. T. előadása a már emlí-
tett budapesti Felvilágosodás-kongresszuson: Transformations 
of the image of Britannia in the age of Enlightenment. In: 
Transactions of the Seventh International Congress on the En-
lightenment I. Oxford 1989, 168-172, vagy (igaz, forradalmi al-
legóriák társaságában) Bordes, Philippe—Michel, Régis dir.: 
Aux armes et aux arts! Les arts de la Révolution 1789-1799. Pa-
ris 1988 több tanulmánya, így pl. Bordes, Ph.: L'art et le politique, 
103-135; Van de Sandt, U.: Institutions et concours, 136-165. 
6 A „Mausoleum" és követőinek alapvető irodalma Rózsa 
György: Magyar történetábrázolás a 17. században. Budapest 
1973, 13-80, ill. uő: A Nádasdy Mausoleum. A fakszimile-kiadás 
bevezetője, Budapest 1991, 7-15. 
7 A műfaj feldolgozása már megkezdődött : Cennerné WiT 
helmb Gizella: A Képzőművészeti Társulat népéletkép műlapjai. 
In: Hofer Tamás szerk.: Népi kultúra és nemzettudat . Budapest 
1991,127-134. 
8 Ami a Csodaszarvas-hagyomány továbbélését illeti, a 
szkíta leletektől az Arany János-ihlette gödöllői művészekig, 
még Székely Bertalan pompás freskó-kartonjain át is (Vö. Bakó 
Zsuzsa: Székely Bertalan freskói. In: Zádor Anna szerk.: A histo-
r izmus művészete Magyarországon. Budapest 1993, 246-248, 
XXXI. kép) kissé nagy az ugrás. Nyilván közhely, hogy a szar-
vas-motívum a nyugat-európai kultúrkörben sem ritka, és — 
számunkra olykor zavaróan — megjelenik némely szentek iko-
nográfiájában. Szent Eustachius, Egyed vagy Hubertus legenda-
jeleneteinél kevésbé ismert a kremsmünsteri bencés apátság 
alapításának mondája: a vadkantól halálra sebzett hercegi sarj, 
Gunther apjának, III. Taszilónak egy szarvas — agancsán tizen-
egy égő gyertya — mutatta meg, hogy hová temesse fiát, s a sír 
fölött emelték a kolostort 777-ben. Die Kunstdenkmäler des 
Benediktinerstiftes Kremsmünster I. (ÖKT XLIII) Wien 1977, 60-
61. A közelebbről nem azonosítható Joseph Lindner 1800 körüli, 
fenti tárgyú, szignált képét — melyet 1983-ban Szent Imre halála-
ként (!) árvereztek a BÁV 61. sz. aukcióján (76. sz.) — a pannon-
halmi Főapátság őrzi. 
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9 Az 1992-es Szent László-év eseménysorozata után (1. Kerny 
Terézia recenzióját a jelen kötetben) annak ilyen bőséges, sőt 
emblematikus, zömmel reprodukciókkal történő citálása már 
fölösleges. Nemzeti védőszentekről pedig megrendezte tavaly 
az önálló kiállítást a közép-európai barokk éve keretében a po-
zsonyi Nemzeti Galéria: Rusina, I. ed.: Svätci v Strednej Europe 
— Heilige in Zentraleuropa. Katalógus, Bratislava 1993, amely a 
„birodalmi" Nepomuki Szent János, a cseh Vencel és a jellegze-
tesen barokk jezsuita szentek stb. mellett természetszerűleg a 
magyar nemzeti szenteket, Istvánt, Lászlót, a koronafelajánlást 
is feldolgozta. Törekedvén azonban a teljességre, Pozsonyban 
Szent Imre mellett megjelent „GISELA MATER EMERICI", Ár-
pádházi Szent Erzsébet, Szent Márton, Boldog Margit, Szent 
Gellért, Boldog Özséb és az obskurusabb Zoerardus és Benedek 
remeték képe is, s nem csupán Hevenesi metszet-illusztrációin. 
Itt kell emlékeztetni arra, hogy az amúgy is itáliai eredetű, 
„klasszikus" koronafelajánlás-ábrázoláshoz (1. Hoffmann Edith: A 
felajánlás a Szent István-ábrázolásokon. In: Lyka Károly Em-
lékkönyv. Budapest 1944, 168-187) a 18. századi osztrák ven-
dégmesterek gyakran az ő nemzeti uralkodó-szentjük, Baben-
bergi Lipót ikonográfiáját keverték: Garas, Klara: Österreichische 
Barockentwürfe: Themenwahl u n d Ortsansprüche. In: Kiess-
mann, R. red.: Beiträge zur Geschichte der Ölskizze vom 16. bis 
18. Jahrhundert. Ein Symposion aus Anlass der Ausstellung 
„Malerei Erster Hand — Ölskizzen von Tintoretto bis Goya...". 
Braunschweig 1984, 106-113, példái között a Magyar Nemzeti 
Galéria grisaille felajánlás-jelenete (ltsz. 7741) mint Michel-
angelo Unterberger feltételezett műve. Vö. Sinkó, Katalin: Árpád 
versus Saint István. In: Hofer ed. i. m. 1994, 4. kép. 
Ikonográfiái tévesztés a Rusina ed. i. m. 1993, C.4. kat. számú, 
ősz szakállú, páncélt és főhercegi zárt koronát viselő, jobbjában 
liliomot (!) tartó férfi közlése Szent Istvánként (Galéria hlavného 
mesta Bratislavy, ltsz. A 5238, osztrák festő műve, valóban nem 
idegen Krackertól, Bergltől) — Szilárdfy Zoltán szíves közlése 
szerint Szent Henrikről (István király sógora) lehet szó. 
10 Ez a sarok Hollósy ritkán látható kis remekművével (Sze-
ged, Püspöki Gyűjtemény) szerencsés vizuális rekonstrukciója 
Galavics Géza 1980-81-es elemzéseinek, melyek legkifejtettebb 
változata: A Zrínyi kirohanása téma története (Peter Krafft és 
hatása). In: Művészet Magyarországon 1830-1870, i. m. I. 61-65. 
11 Voltaképpen a székelykapu az egyetlen olyan tárgy és 
téma a kiállításon, amelynek megjelenését — analógiáját — nyu-
gati példa is illusztrálja, egy Dürer-metszet és a hesseni német 
nagykaput bemutató kortalan ábra segítségével. Az utolsó, be-
vallottan „urbánus" helyiségben berendezett kávéház egyik asz-
talán elhelyezett „lapozgató" album is segít elmélyedni a témá-
ban, immár a környező országok néprajzára szűkítve a példatá-
rat. 
A kopjafás teremben kulminál egyébként a — jó művekkel, 
de — végig túlreprezentált gödöllői iskola bemutatása, itt népi 
motívumgyűjtő és újraalkotó tevékenysége által. Nagy Sándor, 
Körösfői Kriesch Aladár, Undi Mariska műveinek témakörökre 
darabolt, „alkalmazott" elrendezése amellett, hogy a kölcsönzők 
készségességét dicséri, feledteti mozgalmuk nyugati eredetű, 
végső soron preraffaellita lényegét. A rokon törekvésű, vidékre 
visszavonult, „termelő" művészek és kézműves közösségek Pá-
rizsban ismerkedtek meg Ruskin és Morris elveivel és egymás-
sal; Akseli Gallen-Kallela, Carl Larsson, ad absurdum Paul Gau-
guin életvitele ugyanolyan kulturális antropológiai tanulságok-
kal szolgálhat, mint az általuk megörökített népi építészeti, vise-
leti motívumok. A szecessziós folklorizmus hatalmas irodalmá-
ból itt csak Gellér Katalin—Keserű Katalin kézikönyv-fejezeteire 
hivatkozom, különösen: A gödöllői művészet helye a magyar és 
az európai művészetben, in: Németh Lajos szerk.: Magyar mű-
vészet 1890-1919. Budapest 1981,1. 428-430, vö. pl. Carl Larsson: 
Das Haus ín der Sonne. Leipzig 19152. 
12 A Lotz-képen fontos szereplőként megjelenő gólya folk-
lore-környezetére nem tér ki a kiállítás. Meglepő, hogy a gólyát 
Elzászban (is) nemzeti jelképként tisztelik, s nyilván akad még 
jó néhány hasonló vándormotívum Európában. Újszerű, menta-
litástörténeti aspektusokat is fölvető elemzését nyújtja Lötz egy 
másik puszta-képének Imre Györgyi: A kivonultság világai — 
Lötz Károly: Alkony. Művészettörténeti Értesítő XLIII. 1994, 
143-148. 
13 A nyugati viselet hatásáról még kevésbé informál a tárlat: 
véletlenül sem fordul elő egy spanyol gallér vagy az inkább 
ásatási leletekből megismert „epolettes" váll a női öltözéken, és 
azt a közhelyszerű megállapítást sem „játssza" ki a kiállítás, mi-
szerint a magyar férfiruha — paraszti, polgári, nemesi egyaránt 
— jóval többet átvesz, megőriz a keleti öltözködési hagyomá-
nyokból a 16-18. század folyamán, mint az olasz, spanyol majd 
francia divat által erősebben befolyásolt női párja. (L. Undi Má-
ria: Úri- és népviselet a barokk korban. In: Domanovszky Sán-
dor szerk.: Magyar művelődéstörténet. 4. Budapest é. n., 371-
393; László Emőke: A magyar nemesi viselet a családi arcképek 
tükrében. In: Buzási Enikő szerk.: Főúri ősgalériák, családi arc-
képek. Katalógus, Budapest 1988, 35-40.) Ez utóbbi keveredés-
nek, akárcsak házaspárok eltérő stílusú öltözködésének szép 
példáit őrzi az arcképfestészet, ahogyan arra Buzási Enikő rámu-
tatott többek között in: Mojzer Miklós szerk.: A Magyar Nem-
zeti Galéria régi gyűjteményei. Budapest 1984, 132. (Polgár-
asszony Lőcséről, 1641); Régi magyar arcképek / Alte ungari-
sche Bildnisse. Katalógus, Budapest 1988, 29. szám (Az Amadé 
család fogadalmi képe, 1765. Szombathely, Smidt Múzeum) 
Nagy kár, hogy az európai vagy magyar „habitus" (ha tet-
szik, „image") valóban jelképes jelentősége, az államalapítás ko-
rától kezdve a kuruc—labanc hajviseleten át Kazinczy bajusz-
problémáiig, csupán a historizmus feldolgozásában kapott he-
lyet a kiállításon. S minthogy Magyarország nemzetiségei eleve 
kívül maradtak az alapkoncepción, az erdélyi viseletalbumok-
ban megörökített etnikai színesség, de az iránta megnyilvánuló 
nyugat-európai érdeklődés bemutatásáról is lemondtak a ren-
dezők. Vö. Galavics Géza: Erdélyi viseletalbumok a XVII-XVIII. 
századból. In: Jankovics József et al.: Régi erdélyi viseletek. Vise-
letkódex a XVII. századból. Budapest 1990, 57-131. 
14 A fél szobányi „főváros" egyik falát az Andrássy útnak 
szentelték: a Studio 'R' fotogrammetriai eljárással készült felmé-
rési rajza alatt archív fényképsorozatok húzódnak, zömmel a 
MNM Legújabbkori Történeti Múzeumának gyűjteményéből; 
legutóbb a Budapesti Negyed 1. (1993 nyár) tematikus számát 
illusztrálták. Az Andrássy út ott (is) hivatkozott, hatalmas 
szakirodalma mellett a további építészettörténeti kutatás számá-
ra fontos, jól hasznosítható dokumentációt készített és gyűjtött 
az utóbbi tíz-egynéhány évben a már említett budapesti Studio 
'R' Tervező Kft. 
15 Sinkó Katalin: A továbbélő historizmus. A Millenniumi 
emlékmű mint szimbolikus társadalmi akciók színtere. In: 
Zádor A. szerk. i. m 1993, 277-293, a teljes előzmény-iro-
dalommal. — Nagy Imre és mártírtársai temetésének napját 
(1989. június 16.) illett volna hiba nélkül közölni a képaláírás-
ban. — A nagyvárosi kávéházi miliőben a székelykapu mellett 
(1. 10. j.) a „Rege a csodaszarvasról", valamint a vendégkönyv 
tanulmányozható. 
16 L. 4. és 8. j. A három kitűnő tanulmány (a már idézettek 
mellett: Kisbán, Eszter: From Peasant Dish to National Symbol. 
An Early Deliberate Example, [ti. a gulyás] 53-60) átvétel az 
Ethnologia Europaea 19., ill. 21. számából (1989, ill. 1991). Va-
lamennyi előzménye az 1988. május 1-4. között Budapesten 
megrendezett Nemzeti kultúra mint folyamat című svéd— 
magyar konferencián elhangzott előadás, melyek szövegét ma-
gyarul közölte 1989-ben a pécsi Janus VI. 1„ Nemzeti kultúra 
című száma. (L. még 5. j.) Ott csak Sinkó Katalin tanulmánya ka-
pott illusztrációkat, „Emlékművek" címen, melléklet-füzetben. 
Az 1994-es kiadvány nem számol az azóta eltelt idővel (még 
Hofer Tamás munkahelyi címét sem korrigálta), a katalógus nél-
küli tárlat pedig azzal, hogy a nemzeti identitás 19. századi ké-
pét pusztán kiállítástechnikai eszközökkel rekonstruálni csak a 
nem kívánt aktualizálás árán lehet. 
A jegyzeteket összeállította Basics Beatrix és Jávor Anna. 
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Külső formájában és belső tartalmában egyaránt 
megújult a Budapest Lexikon második, bővített, átdol-
gozott kiadása. A kiadvány gondos, csinos kiállítása, a 
gazdag illusztráció (1260 db) megnyeri az olvasó ro-
konszenvét, és a régi metszetek felhasználásával ké-
szült színes borító szinte csábít a kötet lapozgatására, 
miközben az ábécé sorrendjében pereg le az olvasó 
előtt Budapest története. 
A kiadvány főszerkesztőjének, Berza Lászlónak el-
évülhetetlen érdemei vannak Budapest történetének 
megismertetésében. Itt nincs hely ebbéli munkásságát 
részleteiben ismertetni, de Budapest történetének bibliográ-
fiája, valamint a Budapest története képekben 1493-1980 cí-
mű kiadványok szerkesztésével olyan művet adott a ku-
tatók kezébe, amely nélkül e témakörben meddő kísérlet 
bármilyen búvárkodás. 
Nagy feladatot vállalt Berza László már az első ki-
adással is, ám ez átdolgozott és bővített kiadás ugyan-
csak bőséges teendőt rótt rá, hiszen 1990 óta az élet min-
den területére kiterjedő változás seregnyi szócikk átdol-
gozását, új szócikkek írását követelte, és nem utolsósor-
ban az első kiadásban előforduló hibák korrigálása vagy 
az újabb kutatások során feltárt eredmények pótlása is 
óriási munkát jelentett. A szócikkek terjedelmében bőví-
tés és kurtítás egyaránt előfordul, de gyorsan változó 
világunkban az új szócikkek írása is terjedelmes feladat-
ként jelentkezett. Csak felsőfokon említhető az az elisme-
résre méltó teljesítmény, az a tempó, amivel e nagy át-
alakulást a szócikkekkel nyomon követték. A fénykép-
anyag is nagy változáson ment át, a színes fotók jól 
élénkítik a kiadványt. Még a sűrítés kényszerével sem 
lehetséges az átírt vagy az újonnan készült szócikkeket 
felsorolni, hiszen több ezret érint, elégedjünk meg tehát 
azzal, hogy egy valóban új lexikont kaptunk kézhez, 
amely Budapest életének csaknem minden változásáról 
tájékoztat. Az úgyszólván betűhiba nélküli szöveg iga-
zolja a korrektorok intenzív ügybuzgalmát. 
A lexikonok általában már megjelenésük pillanatában 
némileg elavultak, ám ezt megelőzendő, már a nyomdá-
ba adás (1993. január 15.) után a szerkesztés a beállott 
változásokkal igyekezett kiegészíteni az anyagot. így pl. 
Entz Géza 1993-ban bekövetkezett halálát még rögzíthet-
te, míg Horler Miklós alig két héttel későbbi, Széchenyi-
díjjal történt kitüntetése már kimaradt. 
A 8116 szócikk és utalás felöleli Budapest ezredévek-
ben mérhető történetét. Óriási adathalmazával lenyűgö-
ző, ami a főszerkesztő, a szakszerkesztők és a népes 
szerzőgárda érdeme — nem feledve a kiadói apparátus 
tevékeny részvételét —, kitűnő példát nyújtva ezzel szo-
ros együttműködésük gyümölcsöző voltára. Ám e sokfe-
lé tekintő hatalmas tényanyagba óhatatlanul hibák is be-
csúsztak. E tévedések, pontatlanságok, fogyatékosságok 
felvetésével a recenzens a kötelességén túl a főszerkesztő 
óhajának is eleget tesz, miután Berza László előszavában 
rokonszenvesen unszol a bírálatra amikor így ír: „ ...már 
előre hálásak vagyunk a második kiadáshoz fűzött észrevétele-
kért, hiszen ezekkel is a főváros jobb megismerését mozdítjuk 
elő... " Ezt megszívlelve néhány tévedés rámutatásával 
kívánok eleget tenni a főszerkesztő felkérésének. A kötet 
és oldalszám közlése a szócikkek megnevezésével feles-
leges, ezért azt mellőzöm. 
Az Andrássy út 84. számú épületet nem Hauszmann 
Alajos tervezte 1880 körül, hanem a beadványi terv ta-
núsága szerint Feszty Adolf 1876-ban. (Az adatot Bibó 
István kutatása nyomán Komárik Dénes tette közzé: Mű-
emlékvédelem 1977: 2,113.) 
A Bartók Archívum nem a Táncsics Mihály u. 7. alatt 
nyílt meg, hiszen az az épület 1961-ben még általános is-
kolaként működött, annak Zenetörténeti Intézet céljára 
történő átépítése 1973-ban indult meg. Az archívum az 
Országház u. 9. számú házban kezdte meg működését. 
Bieber Károly nem 1991-ben, hanem 1992-ben hunyt el. 
Az 1963-ban megjelent Kovácsművészet című könyvén kí-
vül az 1944-ben nyomdafestéket kapott A díszműkovács 
című kötetnek is szerzője. 
Diósy Antal nem 1897-ben, hanem 1895-ben született. 
Bár mindkét művészeti lexikonunk (az egy- és négyköte-
tes egyaránt) 1897-ben rögzíti születési időpontját, ezt 
azonban ő maga méltatlankodva cáfolta meg, amikor Vá-
rosliget című könyvem írásakor Damjanich utcai műte-
remlakásában az 1970-es évek derekán felkerestem és a 
pályaképének felvázolásához szükséges adatokat közvet-
lenül tőle szereztem be. A róla, mint a „Városliget fes-
tőjé"-ről írt részt neki bemutattam, most már az 1895 
születési évszámmal, azt ő jóváhagyólag tudomásul vet-
te, a szövegen semmiféle változtatást nem eszközölt. Az 
1897-es születési időpont már csak azért sem lehetséges, 
mert a szócikk szerint 1909-ben kezdte tanulmányait az 
Iparművészeti iskolában, márpedig a polgári iskola el-
végzése után 14 évesen vették fel, 12 évesen nem kerül-
hetett az iskola kötelékébe. Egyébként a Képcsarnok Vál-
lalat által 1978-ban kiadott Művészéletrajzok című kötet-
ben már helyesen, 1895-ös születési évvel szerepel. Pó-
tolni szükséges még a szócikket az 1971-ben kapott Mun-
kácsy-díjjal, valamint az 1977-ben részére adományozott 
érdemes művész címmel. 
A Hunyadi János út 18. számú házat nem Reitter Fe-
renc tervezte, hanem — Komárik Dénes kutatása nyo-
mán — Máltás Hugó szerzősége bizonyosodott be. 
Jungfer Gyula 1866-ban nem a Berzsenyi u. 6. alatt 
kezdte meg működését, hanem a Hatvanergasse 10-ben 
(ma Kossuth Lajos u.), majd a Fünf Lerchengasse 1. (ma 
Puskin u.) alá helyezte át műhelyét, és az 1872-ben saját 
házaként emelt épületben, a VIII. Berzsenyi u. 6. alatt 
folytatta tovább tevékenységét. 1986-ban a Jungfer-gyár 
itteni működésére utaló emléktáblát helyeztek el. Az 
előbbiekből kitűnően Jungfer Gyula üzemét nem apja 
(Jungfer Ferenc) alapította, miután az ő műhelye a Schiff-
gasse 2. alatt volt. Az a Jungfer (ekkor még Jungfrauként 
írta nevét), aki 1785-ben Szegeden kapott mesterlevelet 
(helyesebben inkorporálták a céhbe), nem a dédapja, ha-
nem a nagyapja volt. Ő telepedett le 1786-ban Pesten, 
majd később céhmesteri tisztet is betöltött. Jungfer Gyula 
felsorolt munkái közül a Szent István bazilikának csak a 
keleti kápolna ajtóverete fűződik a nevéhez, a nagy 
elzárórács a Marton Lajos és Fia pozsonyi vasműves cég 
munkája. A Vigadó lakatosmunkája Kern István műve 
(Jungfer ekkor még legény volt), ám a Vigadó Linzbauer-
féle kibővítésének vasmunkáit (1872) Jungfer készítette. 
Jungfer jelesebb művei — amelyek sajnos a szócikkből 
kimaradtak — a volt királyi palota számos attraktív rács-
kapuja, a Batthyány-, a Wenckheim-, a Wodianer-palota, 
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a régi Műcsarnok nemesveretű rácsai, korai munkái kö-
zül a Kodály köröndön álló datált (1881) nagykapuja és 
még sok más kiváló vasmunka. A Jungfer-gyár nem 
1945-ig, hanem 1949. december 28-án bekövetkezett ál-
lamosításáig működött , éspedig Jungfer Gyula Magyar 
királyi udvari mű- és épületlakatos Iparművészeti fémárúgyár 
néven. (A téves adatok részben a Művészeti Lexikonban 
[1966], részben a Józsefvárosi Lexikonban [1970] bukkan-
tak fel először, majd a Budapest Lexikon első kiadásában 
[1972], és bár a Jungferékról írt monográfiám 1979-ben az 
Építés- építészettudomány XI. kötete 3-4. számában 
megjelent, ennek ellenére a hibás megállapítások maka-
csul tartják magukat. Mindez bizonyíték arra, hogy a 
szakirodalomba belekerült pontatlanul regisztrált tények 
— az ellenőrizetlenül átvett adatok nyomán — terjednek 
és azok kiirtása igen nehéz, olykor csaknem lehetetlen 
vállalkozás. Sajnos a szakirodalomban nem ez az egye-
düli eset. így pl. több mint egy évszázada szívósan tartja 
magát — és e lexikon Feszi-szócikkében is leírt — az a 
téves adat, miszerint az 1844-es Országháza-tervpályá-
zaton Feszi terve első díjat nyert. Komárik Dénes Az 
1844-es pesti Országháza tervpályázat című tanulmányában 
(Tanulmányok Budapest Múltjából XIX. kötet [1972]) 
megállapítja egyrészt, hogy a pályázatot nem bírálták el, 
másrészt, hogy a beérkezett tervek jegyzékében Feszi 
terve nem szerepel, tehát vagy nem nyújtotta be a terve-
ket vagy valami miatt visszakérte azokat — talán kiegé-
szítésre. Ezek alapján Feszi tervének első díjjal történt 
jutalmazása merő tévedés, minden alapot nélkülöz. 
A Jungfer-villa szócikke a Hűvösvölgyi út 79.-re utal, 
ez így igaz. Ezt a villát azonban Jungfer Gyula halála 
után Ferenc és Gyula nevű gyermekei építtették. Jungfer 
Gyula villája a Városligeti fasor 20. alatt volt. Ma is álló 
kovácsoltvas kerítéskapujának oromzatában a JG mo-
nogram emlékeztet egykori villájára. 
A Lengyel Gyula utca tévesen utal a Hold utcára, az 
helyesen Bank utca. A Máltás Hugó-szócikkben a leírt 
szöveg pontosítást kíván, ugyanis Máltás nem az 1850-es 
évektől működött Pesten, hanem 1848 őszén tért haza 
Bécsből és helyezkedett el Zitterbarth Mátyás irodájában. 
(Lásd Komárik Dénes: Máltás Hugó. Műemlékvédelem 
1970: 4, 221.) A Műemlékvédelem című folyóirat nem 
havonta, hanem negyedévenként jelenik meg. 
Az ócskapiac-szócikk szerint az Operaház építésének 
megkezdése után 1870-ben helyezték át a piacot. Az 
Operaház építését azonban a földmunkákkal 1875. októ-
ber 11-én kezdték el, miként ez a különálló Magyar Ál-
lami Opera/wz-szócikkben már helyesen szerepel. 
A Pest Megyei Önkormányzat székháza Semmelweis 
utcai részének tervezője nem Hofrichter József, hanem 
Düttrich József, a kivitelezést azonban Hofrichter végez-
te. (Bibó István: A pesti megyeháza lakóépületének [V. 
Semmelweis u. 6.) építése. Műemlékvédelem 1971: 4.) 
A Petschacher Gusztáv-szócikk az egykori Magyar Al-
talános Hitelbank (ma Pénzügyminisztérium) József ná-
dor téri székházát neki tulajdonítja. Petschacher ennek az 
épületnek az építésekor már több mint húsz esztendeje 
halott volt, az Alpár Ignác műve. E miniéletrajz írója ezt 
az épületet összetévesztette a Hitelbank Nádor utcai ko-
rábbi székházával, amelyet valóban Petschacher épített. 
A József nádor fór-szócikkben 2-4. szám alatt a mai Pénz-
ügyminisztérium épületének tervezőjeként már helyesen 
Alpár Ignác olvasható, ám az építési ideje tévesen szere-
pel, azt nem 1904-ben, hanem 1913-ban emelték. Végeze-
tül az Alpár /gnúc-szócikkben mindez már pontosan 
rögzítve történt. 
Podmaniczky Frigyes a Fővárosi Közmunkák Taná-
csának nem elnöke, hanem alelnöke volt. 1910-ig a min-
denkori miniszterelnök töltötte be az elnöki tisztséget. A 
Puskin utca régi elnevezése nem Fünf Luchengasse, ha-
nem Fünf Lerchengasse. 
A Rados Jenő-szócikk tévesen Zádor Annával közös 
műként tünteti fel Hild József, Pest nagy építőjének életműve 
című könyvét. E monográfiának Rados Jenő egyedüli 
szerzője, ám a valójában Zádor Annával közösen írt mű-
ve, A klasszicizmus építészete Magyarországon (Budapest 
1943) a felsorolásból hiányzik. 
Külön örömöt jelent Sima Sándor aranykoszorús mű-
lakatos szerepeltetése a Lexikonban. A róla írott sorok 
azonban némi korrekcióra szorulnak, mert a volt Miklós 
Andor-villa nem a Dísz tér 1., hanem a 6. szám alatt van 
és nem vaskapu zárja, hanem tömör fakapu, ám a kapu 
feletti világítórács igazi mestermunka, a két világháború 
közötti művészi kovácsolás egyik kiemelkedő emléke. 
Hasonlóan jelentős — kár hogy említése kimaradt — a 
máriaremetei kegytemplom szabadtéri oltárának fülke-
zárórácsa. 
Az Ülő nő szobor-cikk Ferenczy Béni alkotásának he-
lyét Haydn ligetként jelöli, majd a különálló szócikk 
Élaydn park néven említi a területet, de ez utóbbira utal 
— helyesen — a Horváth kert is. A Váci u. 59. számú ház 
tervezője nem Zotani Lőrinc, hanem Zofahl Lőrinc. A 
Vár-barlang pantomimként használt szakaszának bejára-
ta az Úri utcában nem a 8., hanem a 9. számú ház alatt 
nyílik. 
A Váry-Szabó-kúria építési idejének az 1830 körüli 
évekre datálása téves. Az épület tudományos dokumen-
tációját 1975-ben Bibó István készítette. Ennek kapcsán 
derült ki, hogy Jankovich Miklós családtörténeti kutatása 
során olyan adatokra bukkant, melyek kétségtelenül bi-
zonyítják, miszerint az épületet nem Váry-Szabó Antal 
építette, hanem Jankovich Miklósnak, a neves műgyűj-
tőnek felesége, Hauck Róza 1844-ben. Jankovich Miklós 
1846-ben bekövetkezett halála után özvegye férjhez ment 
Váry-Szabó Antalhoz, a Jankovich család ügyvédjéhez, 
így került a villa Váry-Szabó Antal tulajdonába, és innen 
a kúria neve. 
A városrendezési terv egy további általános városrende-
zési feru-szócikkre utal, e helyen azonban nem található 
és sajnos tüzetesebb böngészéssel sem akadtam nyomá-
ra. A várostérképek-szócikkben szerepel Joseph de Hay, 
helyesen Joseph de Haüy hadmérnök, aki 1687-ben a 
visszafoglalás után készített Budáról térképet. Ybl Ervin 
nem 1966-ban, hanem 1965-ben hunyt el. 
Zofahl Lőrinc életrajzában téves az a megállapítás, mi-
szerint 1863-tól a Szépítő Bizottság tagjaként működött, 
ugyanis e Bizottság 1857-ben megszűnt, Zofahl — eddigi 
ismereteink szerint — 1836-tól volt tagja. A Párisi-udvar 
tervezője helyesen Schmahl Henrik és nem Schmall. 
A tudományos fokozatok és az elnyert díjak a szemé-
lyi szócikkekben megtalálhatók, de Dercsényi Dezsőnél a 
művészettörténeti tudomány doktora, a Herder-díj, a Pro 
Urbe-díj, Gerő Lászlónál az Ybl-díj, a Herder-díj, a mű-
szaki tudomány doktora, Herman Lipótnál az érdemes 
művész, Horler Miklósnál, Zádor Annánál, Komárik Dé-
nesnél a művészettörténeti tudomány doktora nincs fel-
tüntetve, továbbá ez utóbbi építészmérnöki diplomáját 
nem 1956-ban, hanem 1951-ben szerezte. 
A lakónegyed és lakótelep megjelölés nem egyértel-
mű, különösen ha ugyanazon településről van szó. így 
pl. a Tenke Tibor-szócikkben Újpalotai lakótelepként, 
majd az önálló szócikkben Újpalotai lakónegyedként 
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szerepel. Mester Árpádnál a Fiastyúk utcai és a Kacsóh 
Pongrác úti lakótelepként olvasható, a különálló szó-
cikkben a lakónegyed megnevezést kapta, csakúgy mint 
Ürmössy Teréznél a Rózsakert lakótelep. Egységes megje-
lölés lenne kívánatos. 
A Főváros Tanácsa által adományozott Pro Arte- és 
Pro Urbe-díj szócikként szerepel, a Reitter Ferenc-díjról 
nincs közlés, noha Tenke Tibor adatai között a részére 
történt adományozás rögzítve van. Ugyanakkor Horler 
Miklós, Mező Lajos szócikkéből kimaradt. 
A Budapest Lexikon első kiadásában az utcanevet kö-
veti az ott álló műemlékek rövid története, és ez így ol-
vasható (a jelentősebb épületek bővítésével) a második 
kiadásban is. Ám a II. világháborút követő helyreállítá-
sok tervezőinek neve az első kiadástól eltérően csak el-
vétve szerepel. Nehéz megérteni, hogy pl. Dragonits 
Tamás neve a Dísz tér 12., az Úri u. 38. és sok más ház 
helyreállítójaként kimaradt, míg a Táncsics Mihály u. 10. 
számú épület esetében szerepel. Az Úri u. 29. és 51., to-
vábbá az 53. számú épületek restaurálóját, Imrényi Sza-
bó Imrét megnevezi a Lexikon, de ugyanő állította helyre 
a Szentháromság u. 5., valamint a 7. számú házat és még 
néhány épületet is, neve azonban e helyeken nem szere-
pel. Az ú r i u. 43. helyreállítója Borsos László, majd társ-
tervezővel, Csemegi Józseffel a Tárnok u. 14. sz. háznál 
tervezőként van feltüntetve, de számos más épületnél 
mint pl. Úri u. 12., Úri u. 40. stb. kimaradt. Meczner La-
jos az Úri u. 70. sétányi részének és az Úri u. 53. 
tetőhelyreállításának tervezőjeként szerepel, de a Dísz 
téri volt Batthyány-palotánál vagy a volt budai Városhá-
za Szentháromság u. 2. alatti épületén végzett munkájá-
ról nem történik említés. Nem folytatom tovább a példák 
felsorolását, mert e módszer vitathatósága ezekből is 
szembetűnő. Ha ugyanis a második kiadásban a sorok-
kal való takarékoskodás szempontjait követte a szerkesz-
tés (vagy a szócikket átdolgozó), akkor a tervezők nevét 
mindenütt elhagyásra ítélte volna. Az épületek többsé-
génél így is történt, éppen ezért rejtélyesnek tűnik a kivé-
telek indoka, és úgy vélem, racionálisan aligha magya-
rázható. A budavári lakónegyed II. világháború utáni 
újjáépítése átformálta a vár korábbi utcaképét. A háború 
rongálása és az utána végzett falkutatások nyomán sok 
középkori és újabbkori elfalazott részlet került napvilág-
ra, ezek architektúrába illesztésével megváltozott a ré-
gebbi látvány, a födémcserékkel egyidejűleg végrehajtott 
korszerűsítések a mai igényeink szerinti lakásokat ered-
ményezték. A tervezők tehetségük legjavát nyújtották a 
vár lakónegyedének hiteles újjáformálásához, ezért úgy 
vélem, méltánytalan nevüknek csupán elvétve történő 
említése. Elismerésre méltó azonban, hogy az első ki-
adáshoz mérten lényegesen több utca-szócikk készült, és 
ami dicséretes, a műemlékileg nem védett, de jelesebb 
épületek is helyet kaptak a felsorolásban, tervezőjük ne-
vének és építési idejüknek feltüntetésével. 
A Lexikon szócikkei széles területet fognak át, a tel-
jességre való törekvést láttatja, ennek ellenére néhány hi-
ány felvetése szükségesnek mutatkozik: ugyanis ha sze-
repel a Szinyei Merse Pál Társaság (igen helyesen), akkor 
a Lechner Ödön Társaság közlése is indokolt, ha cikk ol-
vasható A Gyűjtő művészeti folyóiratról, akkor ott a he-
lye a Magyar Képző- és Iparművészek Szövetsége Szabad 
Művészet című periodikájának és az 1969-75 között meg-
jelent Műgyűjtő című folyóiratnak, a műbarátok és a mű-
kereskedelem lapjának is. Ha van szócikk a Magyar 
Kommunista Ifjúsági Szövetségről és a cserkészmozga-
lomról, miért hiányzik az úttörőmozgalom ismertetése? 
Ha van utalás a Sugárúttal és a Népköztársaság úttal az 
Andrássy útra, miért nincs a Sztálin úttal és a Magyar 
Ifjúság útjával? (A Margit körút esetében pl. dicséretes 
módon minden korábbi nevére megtörtént az utalás.) 
A cs. és kir. udvari műlakatos címet elnyert Jungfer 
Gyula műhelyéről és tevékenységéről tájékoztatást ka-
punk (bár némi korrekcióra szorul), ám nagy riválisa, a 
Jungfert is megelőzve udvari műlakatos címmel kitünte-
tett Árkay Sándor üzeméről az információ elmaradt. A két 
világháború között rendszeresített, a szakma legmaga-
sabb elismerését jelentő „aranykoszorús mester" címet 
elnyert két pesti műlakatos közül csak Sima Sándor sze-
repel, az elsőként e titulussal felruházott Forreider Jó-
zsefről semmit sem tudhatunk meg, és talán Jungfertől 
vagy Simától egy attraktív rács bemutatása indokolt len-
ne. Hiányzik Jungfer születési és halálozási éve (az első 
kiadásban olvasható), hiszen Sima Sándor esetében azt 
előírásosan ismerteti a Lexikon. 
Az életrajzok nagy számban bővültek, mindazonáltal 
még némi csonkaságot érzek e témakörben. A Lexikont 
lapozgatva a szócikkekben több olyan tervező neve is-
métlődik, akikről életrajz hiányzik. Csupán néhány nevet 
említek: Dragonits Tamás, Imrényi Szabó Imre számos 
védett épület helyreállítási tervével szolgálták a fővárost, 
de hiányolom Fischer Józsefnek, az FKT egykori elnöké-
nek, a kiváló építésznek, valamint a volt Sugárút kiépíté-
sében is részt vállalt Feszty Adolfnak a szócikkét. 
A Lexikon adatainak mérhetetlen sokaságához mérten 
az itt felsorolt tévedések, illetve hiányok elenyészőek, de 
felvetésüket szükségesnek vélem, mert a széles társada-
lom nem is szűk rétege a Lexikonból kaphatja meg a ke-
resett kérdésére a választ, aminek pontosságában vakon 
bízik. De vannak olyanok is akik a száraz adatok ellenére 
lektűrként forgatják lapjait, egyetértve Anatole France 
paradoxonnak tűnő mondásával, miszerint a legizgal-
masabb olvasmány a katalógus. 
A Lexikon derekas alap, serpenyőbe téve erényeit és 
hibáit, a mérleg nyelve pozitív eredményt mutat. Mint 
nélkülözhetetlen kézikönyv, a gyors tájékozódáshoz 
nyújt hasznos segítséget, jól szolgálja a főváros históriá-
jának megismerését, és a korrigálások elvégzésével, va-
lamint a szükséges kiegészítésekkel a következő kiadás-
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Kovács Éva doktori értekezésének vitáját 1993. május 
24-én tartották a Duna Palotában. A március 3-án el-
hunyt Entz Géza professzor opponensi véleményét a bí-
ráló bizottság titkára olvasta fel: 
„A művészettörténészek 1969-ben Budapesten rende-
zett kongresszusának esztergomi kirándulása során a 
résztvevők megtekinthették a székesegyházi kincstár al-
kalmi kiállítását. Ezen megkülönböztetett hangsúllyal 
szerepelt a Mátyás-kálvária. Megjelenésének kiemelkedő 
szépségét a szemlélő a műalkotást körüljárva minden 
részletében közvetlenül élvezhette. A kérdéses remek-
művet bemutató terembe érvén azt vártam, hogy a szak-
ma jeles képviselői számára a saját tapasztalatból kevés-
sé ismert műtárgy látványa meglepetésként fog felme-
rülni, amely majd csoportosan vonzza magához a látoga-
tókat. Megütődve éppen az ellenkezőjét állapítottam 
meg. Az ezernégyszáz körül százszámra készült, de nap-
jainkig feltűnően alacsony számban megmaradt »nagy 
ékszer« e pompás reprezentánsa mellett a nemzetközi 
társaság többsége közömbösen ment el, alig vetvén egy-
egy futó pillantást a ragyogó ötvösműre. 
Az érdeklődésnek és az értékfelismerésnek e furcsán 
kellemetlen hiányát nagy részben az okozhatta, hogy a 
Mátyás-kálvária önmaga is, létrejöttének körülményei is 
a szakemberek előtt ismeretlenek voltak. A műalkotás 
nem lett bemutatva, bevezetve a művészettörténet köz-
tudatába. A vele foglalkozó, őt értékelő magyar nyelvű 
közlemények alig sejtetik igazi európai jelentőségét s 
különben is alkalmatlanok nemzetközi figyelem felkelté-
sére. Dercsényi Dezső írja 1979-ben: »Amennyire vitatha-
tatlan a Mátyás-kálvária európai léptékkel mérhető ki-
magasló művészi értéke, annál csodálatosabb, hogy ne 
használjam az elrettentő kifejezést, hogy mindmáig hi-
ányzott monografikus feldolgozása.« (Művészettörténeti 
Értesítő 1979, 151.) Kovács Éva akkori kandidátusi és 
mostani doktori értekezése — ha későn is, de — a megfe-
lelő magas szinten számolja fel a szóban forgó fájdalmas 
hiányt olyan módszerrel és apparátussal, amely a törté-
neti ősforrások bravúros kutatási eredményeire alapozva 
bebizonyítja, hogy a Mátyás-kálvária 1403-ban újévi 
ajándékként került Merész Fülöp burgundi herceg tulaj-
donába, hogy a kis számban megmaradt, úgynevezett 
nagy ékszerek legkorábbi és a burgundi lovagrend meg-
alapításához kapcsolódó példánya. Mestere pedig min-
den valószínűség szerint a 14-15. század fordulóján te-
vékenysége teljében működő párizsi ötvösműhely legki-
válóbb és a burgundi udvar számára hosszú ideig meg-
szakítás nélkül dolgozó, a herceg személyes bizalmát él-
vező Hermann Russeau. A kálvária nemcsak a flandriai 
származású ötvös, hanem a korszak arany alapú, színes 
ronde-bosse zománc művészetének legjelentősebb da-
rabja. 
A fenti tömör összefoglalás megfogalmazhatóságához 
nehéz és hosszú kutató munka vezetett és olyan történeti 
módszerekre támaszkodó megítélés-sorozat következe-
tes alkalmazása vált szükségessé, amely az egykorú hite-
les adatok serege ellenére is fellépő hiányok felszámolá-
sát, áthidalását lehetővé tették. Kovács Éva kandidátusi 
dolgozata a remekmű levéltári forrásokkal hitelesített 
meghatározását, rokonemlékei közt elfoglalt helyének 
pontos megjelölését, s ezeken túlmenően az aranyzo-
mánc műfajának fejlődését és művészettörténeti értéke-
lését végezte el. Az előttünk fekvő doktori értekezésre 
maradt annak a nehéz kérdésnek megválaszolása, hogy 
ki volt a kálvária mestere. Az egykorú bőséges írott for-
rások azonban csak nagyon kivételesen nevezik meg 
konkrét műalkotások készítőit s e körülmény a fennma-
radt aranyzománc nagy ékszerek esetében különösen 
jellemző. A számadásokból a szállító, illetve a mester 
neve nem derül ki, mivel Flandriai Margit, a kálvária 
ajándékozója nem tartozott elszámolással. Ezért a műves 
direkt megnevezése ez esetben sem volt várható. Ezt az 
akadályt a szerző csak úgy győzhette le eredmény remé-
nyében, ha a rendelkezésére álló forrásokra támaszkod-
va részletekbe menően jeleníti meg azt a társadalmi, 
gazdasági, kulturális és technikai atmoszférát, amelyben 
a Valois család udvarai számára készített ötvösművek 
létrejöttek, és azt a történeti szerepet, amelyet ezek az 
akkori kulturális életben betöltöttek. így jelenthette a 
megoldás útját a Valois udvartartások luxusmechaniz-
musának bemutatása, elemzése, kulturális rendeltetésé-
nek jellemzése. 
A szóban forgó mechanizmus az uralkodói körökben 
mozgó, tevékenykedő és alkotó társadalmi réteg életének 
alakítói kereskedők, bankárok, pénzváltók, ötvösök, aki-
ket a megrendelők reprezentációja és művészi igénye 
formált ki és szervezett. A mecénások ízlésének ismere-
tében készültek a legváltozatosabb ötvösművek, ünnepi 
ajándékként kis és nagy ékszerek, asztaldíszek, köztük 
az igen kedvelt díszhajók, edények, tömegkészítmények, 
ruhadíszek, ellátva esetenként a megrendelő devizájával, 
címerével, jelképeivel. Lombard kereskedők által levan-
tei kínálatból hozott drágakövek, gyöngyök díszítették e 
tárgyakat, amelyek sokszor csak alkalmi reprezentációs 
rendeltetést töltöttek be s rövid életük után újabb alkotá-
sok anyagában támadtak fel újra. Kereskedők szerzik be 
az ötvösművekhez szükséges anyagot és a sokszáz mes-
tert működtető párizsi műhely ötvösei készítik el a rövid 
vagy hosszabb életű művészi tárgyakat, amelyek sorsa 
gyakran a beolvasztás, s nem egyszer adósság törleszté-
seként kerülnek más tulajdonosok vagy művesek birto-
kába. A párizsi mesterek nevei nem ritkán ismeretesek, 
műveik azonban ritkán azonosíthatók. Az ötvösök közül 
többen különböző fokú udvari tisztségeket nyernek el. 
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Főként azok, akik egy-egy megrendelőhöz hosszabb idő-
re vagy állandóan kötődnek. Az udvari ötvösök egy-egy 
előkelő családtag szolgálatába szegődnek s elsősorban 
karbantartással, javítással, leltározással, tehát a tárgyak 
gondozásával foglalkoznak. A magas színvonalú műal-
kotások azonban nem tőlük, hanem a párizsi művészek-
től kerülnek ki. Ezek a századforduló idején előszeretet-
tel alkalmazzák a zománcdíszítést, elsősorban a legin-
kább művészi hatású, az alakot vagy formát teljesen be-
borító színes és fehér ronde-bosse zománcot. A zomán-
cozó »emailleur« azonban nemcsak zománccal foglalko-
zik. Később ez az elnevezés főként a címerábrázolásokat 
készítő ötvöst jelöli. A Valois család tagjai megajándéko-
zásának gazdagságát tükrözi a burgundi lovagrend ala-
pítás 1402-1403-ban tartott újévi ünnepsége, amikor a 
Mátyás-kálváriával azonos rendkereszt elkészült Merész 
Fülöp számára. Bár sokszor egészen rövid időn belül 
változott az elkészített drágaságok sorsa, a kiemelkedő 
darabok közül több is megmaradt tulajdonosának birto-
kában. V. Károly király öccse, Jean de Berry a burgundi 
hercegek mellett, a források tanúsága szerint is a közép-
kor legjelesebb, a mai értelmet megközelítő műgyűjtője-
ként tartható számon. 
Az ötvösművész-társadalomnak ebben a differenciált, 
szinte olajozottan működő szervezetében tűnik fel Her-
man Russeau bizonyíthatóan: 1385 és 1417 között a ha-
talmas mennyiségű egykori írásos források tanúsága sze-
rint, az eddig egyedül biztos szerzőségű, úgynevezett 
Három fivér nevű ékszer mestere. Művein megjelennek a 
Valois család devizái (szárnyas szarvas, rekettyetermés, 
medence). Az említett, három évtizedet meghaladó idő-
szakban Russeau a korszak minden fajta ötvösműveit 
készíti a hercegi udvarnak. Merész Fülöp életének utolsó 
évtizedében Herman mester teremt rendet a herceg káp-
rázatos gazdagságú kincstárában. Egyrészt befoglalja a 
legjobb drágaköveket, másrészt sorozatos javításokat vé-
gez. 1402-től dolgozik Jean de Berrynek, majd Merész 
Fülöp halála után folytatódik szolgálata e nagy műgyűjtő 
számára. Nagyméretű tevékenysége arra utal, hogy Rus-
seau-nak voltak segédei is. Közülük néhánynak neve is 
ismert. A herceg elszámolásaiban Herman mester sze-
replése a legterjedelmesebb. Megbízatása tehát folyama-
tos volt. Kovács Éva munkájáról 267 nagyrészt közölet-
len adatot emelt ki az általa átnézett forrásokból. Szemé-
lyéről sajnos szinte semmi adat nem merült fel. Nevének 
változatai bizonyossá teszik flandriai származását. Mint 
más művész-kortársa, ő is Franciaországban, illetve Bur-
gundiában dolgozott. Magavéste pecsétjén neve francia 
alakban jelenik meg a címerpajzs mellett álló vadember 
kezében tartott minuszkulás mondatszalagon. A szerző 
által feldolgozott adatok erősen valószínűsítik, hogy a 
Mátyás-kálvária mestere valóban Russeau. Dolgozatának 
192. lapján Kovács Éva több olyan kézenfekvő kérdést 
tesz fel, amely azt sugallja, hogy a mester neve mellől 
tűnjék el a kérdőjel. Döntése mégis meghagyja a név 
kérdőjeles voltát. Amint írja: »Mindezek a viszonyítások 
Herman Russeau-t és az esztergomi arany keresztet ille-
tően konkrét adatok hiányában találgatások maradnak.« 
Az olvasó számára mégsem tűnik el a remcny, hogy egy-
szer talán sor kerülhet a bizonyosság utolsó lépésére. 
Az értekezés e végső kételkedő kicsengés ellenére 
mégis nagy pozit ívummal zárul a művészettörténet szá-
mára. A szerző tisztában volt azzal, hogy két értekezésé-
nek célja: a Mátyás-kálvária létrejöttének és mesterkér-
désének tisztázása tekintetében az egykorú forrásokból 
kell kiindulnia. Ezek a túlnyomóan kiadatlan leltárak, el-
számolások és egyéb oklevélfajták hatalmas mennyiség-
ben állnak rendelkezésre a francia levéltárakban, tudo-
mányos célú feldolgozásuk azonban csak vontatottan és 
behatárolt céllal folyik. Kovács Éva mélyreható kutatásai 
bizonyítják, hogy ezek az írott források —- ha bizonyos 
korlátok között is — rendkívül nagy számú és széles táv-
latokat nyitó tájékoztatást képesek nyújtani még olyan 
egyedi történeti kérdések és jelenségek felderítésének 
esetén is, mint pl. egy-egy műalkotás mesterkérdése. 
Russeau régen ismert a párizsi ötvösök közt, az említett 
reá vonatkozó és munkásságát megvilágító 267 adat túl-
nyomó részét mégis a szerző fedezte fel. Igaz, az alkotó 
személyéről az adatok hallgatnak, de hiteles és éles fényt 
vetnek arra a művész- és művészetszociológiai világra, 
amelyben 1400 körül a Valois család luxusmechanizmu-
sa s annak csodálatra méltó atmoszférája kialakult és 
működött. Ez az eddig alig ismert világ az írott forrá-
sokból töretlenül felragyog és bevilágít a művészi élet-
nek legparányibb részleteibe is, megadván a lehetőségét 
teljesen új történeti és művészettörténeti összefüggések 
bizonyítható bemutatására és értékelésére, valami eddig 
megfoghatatlannak megjelenítésére, a mesterkérdésben 
hiányzó határozott adatok nagyfokú valószinűsítésére. 
Ebben a világban élt és alkotott az az ötvösmester, aki a 
Valois mecénásokkal évtizedes összeköttetésben állt, és 
aki csak a legkiválóbbak közt kereshető. A szerző mun-
kájának e módszere kitűnő példája a tudományos kuta-
tás mélyfúrásainak eredményességére, amely nemcsak 
egy, a magyar művészet számára igen fontos részletkér-
dést old meg széles távlaton, de egyúttal elismerésre 
méltó tanulságokat és eddig alig ismert összefüggéseket 
tár fel a középkor őszének és általa a francia és az euró-
pai művészeti élet javára is. 
A Mátyás-kálvária titkainak számos lényeges vonása 
vált Kovács Éva disszertációjában világossá. Egy igen lé-
nyeges még hátra van: hogyan és mikor került e remek-
mű hazánkba. Talán nem egészen reménytelen bizako-
dás, hogy majdan e kérdésre is adódik valaminő válasz. 
Javaslom, hogy az értekezésben kapjon helyet egy csa-
ládfa, amely a szereplő Valois család tagjainak és rokon-
ságának leszármazását mutatja. Végül, de nem utolsó-
sorban feltétlenül szükségesnek tartom a két értekezés 
francia és magyar nyelvű, mennél gyorsabb és méltó for-
mában illusztrált megjelentetését. A bennük rejlő tudo-
mányos eredmények a közzétételt mindenképpen meg-
érdemlik, sőt megkövetelik. 
Az elmondottak alapján melegen javaslom Kovács 
Éva részére a művészettörténeti tudományok doktora 
fokozatának megadását." 
Vayer Lajos akadémikus Huizingát idézve kezdte bí-
rálatát, majd így folytatta: 
„A szellemtörténet nagy úttörőjének ezek az így kira-
gadottan kissé absztraktnak tűnő megállapításai az itt és 
most szóbanforgó disszertáció olvastán meggyőzően ha-
tó konkrétumokká válnak, nemcsak a főtéma, a Mátyás-
kálvária mesterének meghatározása szempontjából. Élet-
re kelnek a művesek, a szállítók, a kereskedők, a közvetí-
tők, a nagy olasz lombardok, a nagy francia pénzváltók, 
a mecénások, a kliensek, az áruk, a dísz- és használati 
edények, a fejékek és derékövek, a szolgáltatások, a vá-
sárlások, a megrendelések, az újévi ajándékok, a rend-
alapítási jelvények, a műtárgyforgalom, 'az ötvösmeste-
rek munkásságának specializálódásai, az ötvösök, a hím-
zők és szobrászok együttesei, az ötvösök udvari szolgá-
lata — vagy mondjuk úgy, hogy életre kelnek az idevágó 
személyek, helyek, intézmények, helyzetek, az ötvöstár-
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gyak formai és tartalmi mivolta, az ötvösmesterek társa-
dalmi helyzetének pozitív és negatív változatai... Itt kell 
megemlítenünk, hogy ha — mint reméljük — az érteke-
zés publikációra fog kerülni, akkor nem ártana [...] a 
»történeti hátteret« is tömören összefoglalva ismertetni, 
így például a brabanti hercegek sorát-rendjét. Külön ki-
emelendő az, hogy a jelölt milyen konkrétan taglalja az 
idevágó források létének vagy hiányának tényét, és hogy 
milyen szellemes — vagy mondhatnók azt is, hogy mi-
lyen kedvesen komikus hatású — hirdetés formájában 
fogalmazza meg témájának centrális attribúciós problé-
máját. Az iparművészet történetének [...] igen fontos 
egykorú mozzanatáról értesülhetünk, amikor azt olvas-
suk, idézem: »A felhalmozott luxustárgyak a tezaurálás 
eszközei: az arany- és ezüstnemű a prekapitalista időben 
a pénztartalékot helyettesíti. Ezért olyan gyakoriak a 
sokszor tömeges és semmire tekintettel nem lévő beol-
vasztások. A tárgyak időnkénti megsemmisítése ugyan-
akkor serkenti a művességet; a hercegek természetesen 
újrakezdik a kincstárak feltöltését.« Ezek után a jelölt 
olyan értékes példákat hoz fel a gazdaságtörténet számá-
ra, amely az egész tanulmányra felette jellemző és napja-
inkban oly jelentőséggel bíró interdiszciplinaritás kiváló 
értékű esetének tekinthető. Ám itt meg kell említenünk 
azt is, hogy IV. Luxemburgi Károly cseh király és német-
római császár Szent Vencel-koronájáról szólva, nem ár-
tana az uralkodó gazdag ikonográfiájából vett példák 
említése sem, például, ha jól gondoljuk, idevágnak Karl-
stejn várának híres freskói is. De ez áll a szóban forgó 
burgundi hercegek remekművű portréinak [...] eseteire 
is. Imponáló az, ahogyan Kovács Éva olyan nagy elő-
dünkkel, mint Erwin Panofskyval igen udvariasan vitá-
zik, és az ikonológia úttörő nagyságának egy speciális 
hipotézisét konkrétan megcáfolja, méghozzá úgy, hogy 
— idézem — »Egy-egy figurális ötvösmű megítélésénél 
gyakran kézenfekvőnek látszik feltételezni, hogy a szob-
rocska modelljét valamelyik építőpáholy faragója szol-
gáltatta; olyan tévedés ez, ami a stílusanalízis lehetősé-
geinek a számlájára írandó.« így a nagy ikonológus hibás 
feltevését éppen mint a stilisztika nagatív lehetőségeinek 
példáját taglalja, és ez a komplex metódusnak valóban 
kivételesen dicsérendő esete hazai diszciplínánkban, 
amely bár lassan, ám mégis haladni látszik a stilisztika és 
az ikonológia századunkban valóra vált metodikai egy-
ségének ideális célja felé. [...]" 
A történész-opponens, Sz. Jónás Ilona Kovács Éva tu-
dományos munkájának és kutatási eredményeinek hár-
mas jelentőségét emelte ki:. 
„[...] Először is, ami a legfőbb: meggyőző módon sike-
rült körülhatárolnia, ki lehetett az Esztergomi Főszékes-
egyházi Kincstárban őrzött Mátyás-kálvária alkotó mes-
tere. Bizonyító erejű közvetett források, logikai és törté-
neti indoklások révén elvégzett tisztázások után a Her-
man Russeau személyére vonatkozó fő következtetése, 
véleményem szerint, megfelel a tudományos hipotézis 
kritériumának. Hipotézis, mert elvileg nem zárható ki 
későbbi cáfolhatósága, amiért a szerző maga is kérdőjelet 
helyez az alkotó-mester nevéhez; tudományos, mert a 
mester személyét illető megállapítása biztosan tartalmaz-
za a lehetséges igazság lényeges darabját. Kovács Éva ily 
módon gazdagította a Mátyás-kálváriára vonatkozó rele-
váns ismereteink körét. A 14. század fordulója ötvösmű-
vészetének egyik fennmaradt főműveként számon tartott 
műtárgyról adandó tájékoztatásnak így ettől kezdve 
tartalmaznia kell Kovács Éva megállapítását, legalábbis 
mindaddig, amíg esetleg álláspontját egyértelműen meg 
nem cáfolnák. A hipotézis igazoltságának kérdésével, 
mint az értekezés elsődleges tartalmi eredményével, úgy 
hiszem, a továbbiakban nem szükséges részíetesebben 
foglalkoznom. Megtették azt már előttem avatottabb op-
ponens-társaim. 
A magam részéről a disszertáció jelentős értékének a 
kutatás és a feldolgozás metodológiáját tartam. Enélkül 
különben sem lehetett volna annyira elfogadható érveket 
felsorakoztatni a végső álláspont nagy valószínűségének 
megerősítésére. 
Kovács Éva nagy szakismerettel, a témában való jár-
tassággal vizsgálja a korabeli udvarok luxusmechaniz-
musait, végzi el az ötvöstárgyak készítőinek és szállítói-
nak csoportosítását — gondosan leírva azt a módot, aho-
gyan azok a megrendelők igényeihez rugalmasan alkal-
mazkodnak. Feszes precizitással búvárkodik a fellelhető 
elszámolások és inventárak kiadott és kiadatlan doku-
mentumaiban, a szállítók és ismert ötvösök életrajzainak 
felvázolását segítő anyagokban. 
Konzekvensen alkalmazza a kizárás módszerét, csak-
úgy, mint a közös jellemzők alapján történő csoportosí-
tás módját. (Gondoljunk a különböző ötvöstárgyak 
olyatén megkülönböztetésére, mint a nagy tömegben 
szállított edényfélék, kisebb ékszerek, alkalmakra rendelt 
jelvények stb. és a nagyigényű megrendelések — kegy-
tárgyak, koronák, »nagy ékszerek« —, ahol perdöntő a 
szállítóba vetett bizalom, valamint a mester művészi ké-
pessége). Az eliminálás módszerét látjuk alkalmazni a 
Mátyás-kálvária mesterének, Herman Russeau nevének 
a kiemelésénél is. A személyazonosítás kísérletét gondo-
san alátámasztotta a mester pályáját végigkísérhető 
nagyszámú dokumentum átvizsgálásával. Ezekre építve 
Kovács Éva több más »nagy ékszert« is megemlít, 
amelyekről feltételezi, hogy azok is Russeau kezének 
termékei. 
Végül, ne illessenek szakmai elfogultsággal, ha az ér-
tekezés harmadik értékének a 14-15. századforduló kor-
viszonyainak hiteles történeti ábrázolását, leírását, rész-
letes elemzését tartom. Igaz, Kovács Éva ezt a kitűzött 
célja által meghatározottan, csupán egy területre vonat-
koztatva, az ötvöstárgyak sorsához kapcsolódva végzi el. 
Színes tablóját jeleníti meg a hercegi udvarok luxus-
igényének és szeretetének, az ünnepségeknek, a viselet-
nek, a díszedények, az asztali hajók, a címerek divatjá-
nak. Ezeken túl általános történettudományi szempont-
ból figyelemre méltóak azok a vizsgálódások, amelyek 
kimutatják, hogy a korabeli luxustermékek szférájában 
szembetűnően bukkannak föl olyan motivációk, mint a 
»kereslet«, a »megrendelő« igényeinek befolyása a ter-
mékek minőségére és arányaira. Hasonlóképpen lénye-
ges megállapítása a vállalkozói szerep megjelenésének, 
illetve kiszélesedésének bemutatása, akárcsak a szállító 
részvételének az udvar gazdasági adminisztrációjában, 
illetve e réteg társadalmi felemelkedésének. A forgalom-
ba kerülő luxustárgyak vásárlóinak társadalmi súlya és 
szerepe visszahat e termékek előállítóira és forgalmazói-
nak helyzetére is. 
Kovács Éva történészi analízisének eredményei a kor-
ban érvényesülő állandók és a végbemenő változások 
vonatkozásában új megállapításokhoz, vagy a régiek 
megerősítéséhez szolgáltatnak támaszpontot. N e m vélet-
len, hogy éppen az ötvösipari termékek előállításában és 
forgalmazásában mennek végbe a legszembetűnőbben a 
változások. Ez az iparág ad teret leginkább a tőkés vál-
lalkozások kibontakozásának, anélkül, hogy elvesztené 
korábbi hagyományos tezauráló szerepét. (Erre utalnak a 
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tárgyak gyakori beolvasztása, eladása, s hogy értéküket 
művészi kidolgozásuknál sokkal inkább a bennük foglalt 
nemesfém, drágakő értéke határozta meg.) 
Az értekezésben kifejtett eredmények megerősítik 
azokat a következtetéseket, amelyeket a mintegy 100 év-
vel korábbi Párizs kereskedő- és iparostársadalmával 
kapcsolatban, főleg a munkamegosztás és a társadalmi 
differenciák és mozgások kérdésében korábban magam 
is jeleztem. Az akkori állapotokban már fellelhetők vol-
tak azok a jelenségek, amik a 14. század fordulójára kitel-
jesednek, amint azt Kovács Éva disszertációja ábrázolja, 
így megemlíteném az ötvös és pénzváltó tevékenysége 
közti kapcsolat meglétét. Jól bizonyítja ezt, nemcsak 
esetenként a két foglalkozás együttes gyakorlása, de az 
is, hogy Párizsban mind a két tevékenység színhelye a 
Grand Pont volt. A korabeli leírások (Jean de Garlande, 
Jean de Jandun) egyaránt megemlékeznek a Nagy Hídon 
található ötvösműhelyekről és a pénzváltók asztalairól. 
1400 körül Guilbert de Metz a híd egyik oldalán 68 
pénzváltót, a másikon 73 ötvöst említ. 
Az egykorú adóívek elemzéséből ugyancsak követ-
keztethetünk a lombardok és az ötvösök közti kapcsolat 
meglétére. Ami pedig a IV. Szép Fülöp-korának kincstári 
számláit illeti — az uralkodó hírhedt pénzpolitikája 
miatt is, igen nagyszámú a nemesfémek szállításával, 
forgalmazásával kapcsolatos bejegyzés. A szállítók lom-
bardok, párizsi pénzváltók, ötvösök, s köztük Guillelmus 
Juliani »aurifaber Regis« szerepel. Az utóbbi nemcsak 
mint nemesfém tárgyak szállítója, hanem mint egy jelen-
tős munka készítője is. 1298-ban 300 librát vesz fel »pro 
operibus casse beati Ludovici«. Kívüle más ötvösmes-
terek nevét is ott találjuk a jelentősebb értékű ötvöstár-
gyak szállítói sorában. így Pierre Mortelier ötvös a na-
varrai királynő részére rubinnal és smaragddal díszített 
aranykoronáért 15o librát, a burgundi hercegnek szállí-
tott arany liliomvirágért és egy drágaköves fejékért 400 
librát kapott. 
Kovács Éva értekezésében több ízben szól a munka-
megosztás kérdéséről az ötvösiparban. Ellentmondást lát 
a szakirodalom azon megállapításában (Bronislaw Gere-
mek), amely szerint a munkamegosztás nem a műhelyen 
belül, hanem a mesterségek szaporodásával megy végbe 
és saját területén vizsgált specializálódási folyamatok 
között. Úgy vélem, az ellentmondást feloldja az a tény, 
hogy az igények, azaz az egyes árufajták iránti kereslet 
kétségkívül a mesterségek gyarapodásával jár, ezzel 
párhuzamosan azonban az egyes mesterségeken belül, 
ott, ahol a leginkább és legkorábban tűnik fel a vállalko-
zó, a műhelyeken belül jelen van a specializáció is. Ez a 
kettősség nemcsak az ötvös termékek esetében, de más 
területen is megfigyelhető. 
Kovács Éva nagy anyagmennyiséggel, kitűnő analí-
ziskészségével az említetteken kívül még sok új, érdekes 
és fontos kérdést villant fel és válaszol meg, amelyek 
hozzájárulást jelentenek a gazdaság- és a társadalomtör-
téneti kutatás számára. Az értekezést a művelődéstör-
téneti kutatás szempontjából kiemelkedő értékűnek tar-
tom. 
Az elmondottak alapján indítványozom, hogy a Bi-
zottság javasolja a TMB-nek Kovács Éva számára a mű-
vészettörténet-tudományok doktora fokozatának a meg-
adását ." 
A jelölt, Kovács Éva válaszát teljes terjedelmében ad-
juk közre: 
„Ezeknek a védéseknek, ugye — ezt mindannyian 
tud juk — megvan a maguk koreográfiája, amitől azon-
ban ezúttal el kell térnem. Ahelyett, hogy a végén kö-
szönném meg lektoraim fáradozását, először meg kell 
emlékeznem Entz Gézáról, aki másodszor tette nekem e 
kollegiális szolgálatot, igen sok beleérzéssel, ami egyéb-
ként is jellemezte magatartását, de aki immár nincs kö-
zöttünk. Nincs közöttünk szakmánk egyik példaadóan 
elkötelezett, hogy ne mondjam, elszánt művelője, ez a 
látszatra száraz tudós, csak néha megcsillanó fanyar 
humorával, takarékos iróniájával. Nincs közöttünk, s 
mégis jelen van, hiszen a következőkben felelni fogok 
neki, s u tánam még sokan, akik ezt a mesterséget műve-
lik. Én tehát itt, mindjárt válaszom elején köszönöm 
mindhárom lektorom fáradozását, mely köszönet aligha 
egyenlítheti ki a megtisztelő fáradozást, a klerikus és 
humanista disputák e kései megrendezett utánzatában 
miattam való részvételüket. Annál is kevésbé, mert jóin-
dulatú »ellenfelek« voltak, talán túlságosan is azok, meg-
nehezítve az én feladatomat, hogy derekasan tehessek 
eleget saját szerepemnek. Márcsak azért is, mert nem-
csak ők értettek általában egyet az én elképzeléseimmel, 
de én is elfogadom javaslataikat, amik bizonyos kiegészí-
tésekre vonatkoznak. Olyan kiegészítésekre, amiket né-
hány hasonlóval együtt magam is célszerűnek véltem, 
amikor könyv formájában gondoltam el a két dolgozatot, 
így például az Entz Géza és Vayer professzor javasolta 
genealógiai táblázat, illetve táblázatak alkalmazása na-
gyon is szükséges az eligazodáshoz ebben a rokonházas-
ságokkal tűzdelt famíliában, ahol nem szerettek özve-
gyen élni, s nem is nagyon maradhattak azok. Nem sokat 
számít a generációk rendje: az apa elveszi a fiú menyasz-
szonyát, az unoköcs a nagynénjét, s az öreg Berry herceg 
pedig egy tízegynéhány éves kislányt. 
Ami a reneszánsz talapzatot illeti, alapjában véve nem 
kívántam vele külön részletesen foglalkozni; ez túl sok 
időt vett volna igénybe, mert bizonyára csodálkoznak 
hallgatóim, ha azt mondom, hogy a quattrocento udvari 
ötvösség igen sporadikus és alig-alig feldolgozott. Bizo-
nyos pontig eljutottam a talapzat elemzésében, de ez tá-
vol van az elégségestől. De belátom, a kérdés megkerül-
hetetlen. Megkerülhetetlen annyiban is, hogy az Acta 
Históriáé Art ium egy szokatlanul vastag számára, mely 
két nagy dolgozatot is tartalmaz a tárgyról, reagálnom 
kell, s ezen túl, jelezni azt a történeti lehetőséget, hogy 
talán nem Zsigmond, és nem is Mátyás, hanem Hunyadi 
János révén jutott Magyarországra a fantasztikus kincs. 
A zsinati krónikások között az egyik leírja a Hunyadi 
szállást a hollós címerrel (vajon ez a címer Szent Oswald 
hollója-e, vagy pedig a kincsrabló mitikus ragadozót áb-
rázoló bizánci selyemszövetek madara?), s bizony a zsi-
nat volt az egyik legnagyobb piaca az efféle kincseknek. 
Ez magyarázná, hogy a kereszt s talán még egyebek is 
Corvin Jánosé lettek. Ha Zsigmondé lett volna, akkor 
alighanem Bécsbe kerül (egyébként Merész Fülöp szá-
mos kincse közé), ha meg Mátyásé, talán Beatrix mani-
pulál vele. 
Ami Vayer professzor úr másik kívánságát, a IV. 
Károly-ikonográfiának felhasználását, illetve a Szent 
Vencel-koronát illeti, azzal már annak idején a kandidá-
tusi disszertációmban foglalkoztam. A prágai koronával 
bizonyos kronológiai disszonanciák merültek föl, hogy 
tudniillik egy régebbit alakítottak át a francia mintájára. 
Sajnos, a prágai hét lakat alatt őrzött korona az utolsó 
vizsgálhatatlan tárgyak egyike, ha nem az utolsó. Látni 
láttuk, a Parler-kiállítással párhuzamos Hradzsin-beli 
kiállításon; én addig ágaskodtam a vitrin előtt, míg a te-
remőr el nem penderített a díszőrség mellől, de azt biz-
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ton mondhatom, hogy ezen nem rendezték át a köveket, 
csak megtartották hozzá a korábbi hagyományú és ko-
rábbi idomfoglalatos kersztpántot. A du Vivier-korona 
leírása pedig olyan szemléletes V. Károly leltárában, 
hogy vagy jó másfél évtizede egy Morei nevű műkedve-
lő gemmológus kezdeményezésére egészen jól rekonst-
ruálták. 
Jónás Ilona saját kutatásaiból hívta fel fontos adatokra 
a figyelmemet, amit ezúttal köszönök meg. Guillaume 
Juliennek egyébként van valami távoli köze a magyar 
ötvösséghez, Szép Fülöp ugyanis tőle rendelte meg Szent 
Lajosnak a francia forradalom során elpusztult fejerek-
lyetartóját, amely a fejedelmi szent ős hieratikus és egy-
szersmind portré-indítékú ábrázolásában egyebek mel-
lett a Szent László-herma őspéldájának bizonyult. 
Végül az utolsó konkrét kérdés: kérdőjel Russeau ne-
ve elé, vagy nem? Tagadhatatlanul jobb szeretem, hogy 
opponenseim mondtak nemet, ami itt igent jelent, e talán 
szokatlanul kimódolt attribúció elfogadását, de jómagam 
egyszerűen módszertani okokból meg fogok maradni a 
kérdőjel mellett. Ugyanis valóban olyan mennyiségű 
anyagot tekintettem át, hogy tudom, itt még a legszoro-
sabban bejárt területen is maradhat felderítetlen részlet. 
Az, hogy Russeau lehet a »hosszúkás« arany kereszt 
mestere, az bizonyos; az, hogy valóban ő volt, az nem. 
Egyébként az a meggyőződésem, hogy hasonló konkrét 
célkitűzés nélkül is ideje volt már részben a háttérnek a 
megrajzolását elvégezni, másrészt legalább egy nagy 
mester lárváját a lehető legalaposabban kibontani ebből a 
mindig csak általánosságokra hagyatkozó közegből. 
Huizinga nagy árnya óhatatlanul rávetül mindenkire, 
aki ezzel a korszakkal foglalkozik. Valamikor még tiszte-
lettel tiltakoztam ellene, hiszen a nagy hollandus az ün-
nepek és különleges csemegék krónikása •— a krónikák 
felfokozott előadásmódjának modern átfogalmazója, 
fantasztikus beleéléssel. Az én világom a hétköznapok 
világa, ebben a valami módon nagyon felgyorsult kor-
szakban, és a tárgyaké, amik szerintem viszont a szó 
kézzelfogható, testi értelmében tanúi a korszaknak, 
élőbbek, mint egy krónikás legharsányabb leírása. 
Igen tisztelt opponenseim több helyen hivatkoztak 
módszertani kérdésekre, ami végül is elvárható hasonló 
esetekben. Jómagam éppen húsz éve, mikor először vet-
tek rá francia barátaim arra, hogy mint egy előzetes je-
lentést, közzétegyem az első ronde-bosse zománcos 
tárgy-azonosításokat, és az ezek alapján megfogalmazha-
tó következtetéseket, írtam azt, amit azóta már fejemre is 
olvastak, hogy szeretném, ha munkám egy múlt századi 
pozitivista munkájához hasonlítana. Ezt állom ma is, az-
zal kiegészítve, vagy magyarázva ezt a magatartást, 
hogy a lehető legtöbb szempontból építhessem meg a 
vonatkozó koordinátarendszert. Boldoggá tesznek az 
írásos források. Örülök, ha föl tudom tárni a történeti 
környülállásokat. Megelégedetté tesz, ha valamely szel-
lemi áramlat lenyomatát meg tudom mutatni, még 
inkább, ha sikerül rátalálni egy kort meghatározó alap-
vető közhelyek valamelyikére. Élvezem a kis kiágazáso-
kat, szómagyarázatokat, valami sajátos funkció megérté-
sét, a toposzok lefordítását, s végül hiszek a stílusban, de 
nem a stílusanalízis egyedül üdvözítő mivoltában. Ez a 
legadekvátabb és legcsiszoltabb műszere mesterségünk-
nek, önmagában nem elegendő, néha alig több, mint 
belletrisztika, vagy jobb esetben szubjektív evolucioniz-
mus. A fotó-művészettörténet pedig egyenesen elbor-
zaszt. Valami kényszerzubbony-félét érzek, amibe min-
den tárgy belekényszeríthető. Történész vagyok, a tár-
gyak történésze, és szerencsésnek tartom magam, hogy 
olyan művekkel fogalkozhattam, mint a Mátyás-kálvária 
és Szent István jubiláris miseruhája, meg a magyar ko-
rona." 
b a j z á n é s z i n y e i m e r s e a n n a „ s z i n y e i m e r s e p á l é l e t e é s m ű v é s z e t e " 
c í m ű k ö n y v é n e k m i n t k a n d i d á t u s i é r t e k e z é s n e k a v i t á j a 
A vitát 1993. július 12-én tartották az ELTE Termé-
szettudományi Karának tanácstermében. Amint az az 
alábbiakból is kiderül, a jelölt eredetileg (még 1991-ben) 
a tudományok doktora fokozat megszerzése céljából 
nyújtotta be, átfogóbb címmel — „Szinyei Merse Pál 
(1845-1920) életművének komplex feldolgozása és köz-
zététele különböző műfajokon keresztül" — négy tudo-
mányos publikációját. Erre a körülményre is reflektálnak 
az opponensi vélemények. 
Az első opponens, Aradi Nóra mondandóját egy 
szubjektívnek tetsző mozzanattal kezdte: „Több mint há-
rom évtizedes egyetemi oktató munkám során, a 19-20. 
századi magyar festészet tudománytörténeti kérdéseit 
feszegetve és a teendőkön meditálva, már-már sztereotip 
példám volt: mennyi a dolgunk, mennyi a fehér folt, hi-
szen még Szinyei Merse Pál életművének feldolgozása 
sem történt meg, nem készült tudományos monográfia 
nemzeti festészetünk egyik legfontosabb alakjáról. A 
példa évtizednyi ideje kezdte érvényét veszteni, amióta a 
művészettörténész dédunoka, Bajzáné Dr. Szinyei Merse 
Anna közzéteszi hosszú kutatásának eredményeit. Négy 
publikációját, köztük a betetőző nagy monográfiát nyúj-
totta be a tudományok doktora fokozatának megszerzése 
céljából. A téma fontosságát és időszerűségét nem szük-
séges bizonyítani. 
A 234 lapos monográfia, amely tartalmazza az eddig 
ismert összes festmény reprodukcióját — 253 + 25 kérdé-
ses mű képét —, továbbá rajzokat és dokumentum-
fotókat, 1990-ben jelent meg, egyidőben az ugyancsak 
Dr. Szinyei Merse Anna által rendezett Magyar Nemzeti 
Galériabeli kiállítással, melynek katalógusát is a benyúj-
tott munkák között találjuk. A további két publikáció a 
»Bildgattungen und Themen im Jugendwerk von Pál 
Szinyei Merse. Ein ikonographischer Ausblick« (Acta 
Históriáé Artium 1981), valamint egy forráskiadvány: »A 
Majális festője közelről. Szinyei Merse Pál levelezése, ön-
életrajzai, visszaemlékezések« (Akadémiai Kiadó 1989). 
Helytálló tehát a másfél évtizedes kutató munka ered-
ményének a tézisekben megfogalmazott címe: »Szinyei 
Merse Pál (1845-1920) életművének komplex feldolgozá-
sa és közzététele különböző műfajokon keresztül«. 
A forráskiadvánnyal kezdem a komplex munka 
szemrevételezését. Ez valóban forrásanyag Szinyei, a 
kortársak, a korszak megértéséhez. A 332 lapos, 74 do-
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kumentumfotóval illusztrált kötet nagy részét a levelek 
teszik ki — 333 tétel [!] — ezt egészítik ki önéletrajzok, 
visszaemlékezések, valamint a festő képzőművészeti 
akadémiai reformtervezete. Kiadási-terjedelmi gondok 
miatt ugyan ebben az esetben sem volt rá lehetőség, 
hogy a kötet minden vonatkozó forrásanyagot tartalmaz-
zon, de legalább a levelezés közlése — jelen ismeretek 
szerint — teljesnek mondható. 
Úgy vélem, itt indokolt röviden a családi háttérre 
utalni, amely eredendően motiválta a témaválasztást, s a 
forráskiadványról szólva minden bizonnyal megkönnyí-
tette az anyag összegyűjtését, főként pedig a források, 
dokumentumok értelmezésének munkáját. De semmivel 
sem csökkentette a művészettörténész feladatát, a kuta-
tói felelősséget. Ezt bizonyítja a példás, ámbár kötelező, 
elvárható filológiai gondosságon túlmenően a jegyzetek 
informatív tömörsége, s a józan mértéktartás, amely 
minden észrevételt, magyarázatot a szigorúan vett for-
rásközlés keretei közé szorított. E kötettel egyidőben ké-
szült a monográfia, szerzőnek érdeke is volt, hogy a for-
ráskiadványt attól a műfajtól műfajilag elhatárolja, és 
magyarázataiban ne lépje túl azt a tájékoztatási fokot, 
amely a levelek olvasásához — akár folyamatos olvasá-
sához — szükséges. Megtudjuk, hogy egyes szövegré-
szek mikor, hol kerültek korábban közlésre, és hogyan 
értelmezték azokat. A válogatás — kiemelés, elhagyás — 
szempontjaival, ahogyan azt a kötet Bevezetője taglalja, 
akárcsak a szövegkritika módszerével, teljes mértékben 
egyetértünk. 
Másfelől közelít az oeuvre-höz a műfaji-tematikai 
összehasonlító vizsgálat, az 1981-ben közzétett tanul-
mány, amelynek kutatási eredményei a Magyar Nemzeti 
Galéria nagyszabású Szinyei Merse és köre című 1990-es 
kiállításán a gyakorlatban is bemutatásra kerülhettek. 
Talán túlzás, hogy az összehasonlító módszernek ez a 
válfaja annyira új lenne, ahogyan azt a bevezető passzus 
sejteti. Nem először esik szó Szinyei—Böcklin- vagy 
Szinyei—Benczúr-összevetésről. De kétségtelen, hogy a 
Szinyeivel foglalkozó írások főként a stílusfejlődésre 
koncentráltak, és az is tény, hogy jelölt mindvégig bizo-
nyítani tudja a műfaji-tematikai és a stílusváltozások 
összefüggését, kölcsönhatását. Ez különösen meggyőző a 
»táj figura nélkül« és a »táj figurával« műfaji-tematikai 
megkülönböztetésében. Utóbbira valóban nem lehet az 
életkép műfaji kategóriáját alkalmazni, amely — az adott 
korban — ha nem is feltétlenül anekdotikus, de minden-
képpen elbeszélő jellegű. Szinyei alakos tájai pedig — 
noha a kifejezést inkább az 1930-as évek óta használják 
—, inkább »állapotszerűeknek« mondhatók, a kortársak 
közül ebben talán Manet-hoz áll a legközelebb. A kü-
lönbség az életkép és Szinyei alakos tájai között ponto-
san az, amit a tanulmány Szinyei Ruhateregetésének és a 
rokon témájú Spitzweg-képnek az összevetésével jelle-
mez. Megjegyzendő azonban, hogy az ugyanitt (333.) 
említett Grigorescu-festmény keletkezési ideje nem isme-
retlen. Igaz, a m ű nem datált, de már a korábbi román 
szakirodalom (G. Oprescu) 1867-1869 közé helyezi, Ionel 
Jianu német nyelvű Grigorescu-kötete pedig egyértel-
műbben 1868-ra. [...] 
Az analógia-kutatások témánként, illetve mű-csopor-
tonként változóak, ez természetes. Van, ahol szinte a 
Motivkunde jellegét ölti a történeti visszapillantás, így 
például a hinta témakörénél. És mert az említett példák 
Watteau-ig nyúlnak vissza, sorukba kívánkozik a cseh 
Norbert Grund 1761-es képe, egy kisméretű, könnyed 
rokokó kompozíció a prágai Nemzeti Galériából. Az 
anya-gyermek téma múlt századi felfogásának a történe-
tébe beletartozhatna a tartalmilag-stilárisan eltérő, de 
nemzetközileg is igen nagy hatású Daumier-féle vonulat. 
A példákat nem folytatom, hiszen minden ilyen kitekin-
tés tanulmányok, kötetek témája lehet. 
Vitára érdemes kérdés elsősorban a következő: jelölt 
láthatóan az olyan képi párhuzamoknak tulajdonítja a 
legnagyobb fontosságot, ahol bizonyítható, hogy a festők 
ismerték egymást, ismerhették egymás műveit. Nem 
kérdéses természetesen a közvetlen kapcsolat jelentősé-
ge, de művészettörténetileg legalább annyira izgalmasak 
az analóg művészeti mozdulások, amelyek mögött nincs 
közvetlen hatás-kölcsönhatás. Javaslom ilyen irányban 
tovább gondolni Szinyeinek és kora művészetének vi-
szonyát, a nagy magyar mester korszakos és egyetemes 
jelentősége még nyerne is ezzel. Nem egyszerűen azáltal, 
hogy egy-egy témát vagy motívumot korábban oldott 
meg mint mások, hanem hogy a Majálissal és a főművét 
megelőző évek alkotásaival szemléletileg is az élvonalba 
került. 
Az 1868-as Fürdőházikó fiúval, az 1872-es Fürdőházikó, 
az 1883-as Horgászó Félix olyan képek sora, amelyek 
mindennél inkább bizonyítják jelölt koncepcióját a mű-
faj-, téma- és stílusváltozás összefüggéséről. Jogos az 
összevetés az 1874-es Trübner-képpel, s a kör tovább 
tágítható az északi festőkig, többek között a svéd Carl 
Larssonig, aki a nyolcvanas években Párizsban festett 
rokon témájú, hangulatú képeket, formailag-stilárisan 
persze már egy, az impresszionista tapasztalatokat maga 
mögött tudó fokon. A finn Edelfeltnek ugyancsak a 
nyolcvanas években és Párizsban alkotott képei között 
van egy, amely szinte összegezi Szinyei Szerelmespárjá-
nak és Anya gyermekeivei-képeinek főbb sajátosságait. Sok 
további hasonló mozzanattal lehetne még bővíteni a 
körképet, de ez már el is vezetne Szinyeitől a Nagybá-
nyaiakig. Az északi festők ugyanis a nyolcvanas években 
és Párizsban tértek rá arra az útra, amelyre a majdani 
nagybányaiak a kilencvenes években és Münchenben, 
Szinyei pedig a hatvanas évek végén és túlnyomóan 
müncheni tapasztalatok alapján érzett rá arra, ami a fes-
tészettörténet relatív autonómiájának a logikája szerint 
akkor a legkorszerűbb szemléletmód volt. A franciák 
úgy mondják, »c'était dans l'air«, az új természetszemlé-
let és látásmód benne volt a levegőben, terjedése nem 
függött konkrét kapcsolatoktól, ismeretségtől, áthatolt 
országhatárokon, és analóg képi megoldásokat hívott 
életre a nagyon is eltérő fokú nemzeti művészeti köze-
gekben. 
A Majális köré csoportosított analógiák is bizonyítják, 
hogy a nagyon sokféle módon felfogott kerettéma törté-
netében Szinyei főműve új esztétikai minőséget valósít 
meg. A személyiség értelmezése, az individuum és a 
környezet viszonya aligha vethető össze Manet Déjeuner 
sur l'herbe-jével, szellemileg talán közelebb áll hozzá 
Manet Reggeli a műteremben című, 1868-as képe (Mün-
chen, Neue Pinakothek), olyan értelemben, ahogyan a 
kompozíció ún. állapotszerűsége összefogja a szinte vé-
letlenszerű, esetleges mozzanatokat. A reprodukált ké-
pek közül Fritz Schideré áll a Majális hoz a legközelebb, 
ha nem is színben, de a figurák értelmezésében. A román 
Andreescunak van egyébként egy 1880 körül készült, 
Alakok a fűben című képe, amely vázlatossága ellenére is 
világosan láttatja a figurák egymáshoz és a tájhoz való 
viszonyában azt a frissességet, amely addig csak a Szi-
nyei-képet jellemezte. A francia Glaize-nek egy, az itt 
közölt képnél későbbi Déjeuner sur l'herbe-je (Dijon), 
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amely egyébként sokkal inkább bankettre emlékeztet, 
mintsem piknikre, csak adalék ahhoz, hogy a francia fes-
tészetben is több vonulat élt egymás mellett, és koránt-
sem tartozott mind a később leginkább számon tartott 
főáramlatokhoz. 
Habár banális az érvelés, mégis feltételezhető, hogy 
ha a Majális nem a nagy központoktól távoli Magyaror-
szág festőjének a munkája lenne, másképpen mérlegel-
nék művészettörténeti helyét és közvetlen hatását, s a 
Vatikáni Múzeum sem zárkózott volna el az elől, hogy a 
kiállított Valloton-kép mellett feltüntesse a forrást. Ezt a 
mű teljes mértékben a Majális kompozícióját követi, de 
sötétebb, színeiben szegényesebb és jóval kisebb méret; 
inkább átirat, mintsem másolat, de annyira nyilvánvaló a 
kiindulópontja, hogy az feltüntetendő. Néhány éve egy 
Christie's árverésen pedig Paál Lászlóként szerepelt egy, 
a Majális két alakját ábrázoló tanulmány. [...] 
Dr. Szinyei Merse Anna példaadó konzekvenciával és 
mértékletességgel járja körül a Majálist. Hoffmann Edi-
thet idézve mondja ki, hogy a festmény e tematika legsi-
keresebb megfogalmazása, beleértve az összes francia 
Déjeuner-képet is. És bizonyítja, hogy műfajilag újszerű, 
mondhatnánk sztorimentes: ember-természet olyan kap-
csolatát teremti meg, ami korának úttörő szellemiségét 
jellemezte. [...] 
Ennyi, más-más jellegű előkészület és megközelítés 
után a monográfia több, mint az addigi ismeretek nagy-
szabású összegezése; a műfaji jellegéből is adódó rend-
szerezés teszi lehetővé a továbblépést. Ezen nemcsak a 
Szinyei Merse Pállal foglalkozó korábbi irodalom, ha-
nem önmaga korábbi kutatásainak, publikációinak a 
meghaladása is értendő. A monográfia építkezett termé-
szetesen a szerzője által gyűjtött és közölt forrásokból, az 
ikonográfiái kutatásaiból, de minden kutatási és publi-
kációs előzmény alárendelődött az eredeti célnak, a nagy 
Szinyei Merse Pál-monográfiának. 
N e m kéziratról lévén szó, részletmegjegyzéseim szór-
ványosak, nem igényelnek feltétlenül itt és most választ. 
A l i . laphoz: Mednyánszky nem 1881 körül jelentkezett, 
hanem már előbb. A legújabb szlovák kutatás — egyéb-
ként vitathatóan — igen sok képét datálja 1873-1875 kö-
zé: a kilencvenes évek közepén tájainak szerkezete és 
stílusa, impresszionisztikus jellegük ugyancsak külön-
bözik a többi magyar festőtől. 
Igaz, hogy a történeti kép helyét mindinkább átvette 
az életkép, de a művészettörténeti körképbe és a művé-
szeti életbe beletartozik az utolsó történeti tabló-»döm-
ping«, a millenáris kiállításra készült/rendelt nagyszá-
mú teátrális kompozíció. S a körképben mintha elsik-
kadna az a Székely Bertalan, aki a Vajaskenyeret evő kis-
fiúban manet-i frissességig jutott el és szadai képeiben a 
nem irodalmias tájfestészet újabb hazai variánsával szol-
gált. [...] 
A kötet tagolása szakaszos időrendben követi a festő 
életét és pályáját. Nem opponensi feladat összegezni az 
életmű jellegét és jelentőségét, ezt megteszi, méghozzá 
minden pátosztól mentesen, a zárófejezet. Szólni kell vi-
szont arról a kutatói etikáról, melynek kiváló eredménye 
a monográfia. 
Mindvégig elválaszthatatlan egymástól a festő és az 
ember. A rezdülésnyi pontossággal ismert, rekonstruált 
életút a művek folyamatában tárul fel. A műcentrikus 
szemlélet nem egyszerűen a múzeumi művészettörté-
nész sajátossága, hanem kutatói alapállás. A képek tör-
ténetének a rekonstrukciója a vázlatok, tanulmányok, 
rajzi előzmények alapján bontakozik ki. Az írott források 
is ezt a folyamatot szolgálják, néha átvezetnek a bukta-
tókon, magyarázva a meg-megszakadó pálya szakaszait, 
alkalmat adva Szinyei festői gondolkodásának és mély 
önismeretének a követésére. A — mondhatjuk — teljes 
ismeretanyag birtokában Dr. Szinyei Merse Anna józan 
ténymegállapítással tud helyesbíteni és bizonyítani ha-
gyományozódó félreértéseket, így például a 89. lapon: 
»...pályája tragikuma nem a Majális sikertelenségével, 
hanem a csupán apja kedvéért vállalt Jernyén maradás-
sal kezdődött.« 
Túl a Szinyei-portrén, de attól természetesen nem 
függetlenül, igen sokoldalú és az eddigi egyetemes szak-
irodalommal összevetve több szempontból talán árnyal-
tabbnak is mondható Münchennek mint nemzetközi mű-
vészeti centrumnak a bemutatása. A Szinyei—Böcklin-
barátság, a Szinyei—Thoma-párhuzam, a Münchenben 
látott Courbet okozta reveláció és sok más párhuzam, il-
letve analógia bizonyítja, mennyire meghatározó szerepe 
volt Münchennek a múlt század utolsó harmadának eu-
rópai festészetében. Az újabb összehasonlító kutatás ezt 
egyre inkább felismeri, nem zárkózva el az elől a követ-
keztetés elől sem, hogy München jóval szélesebb művé-
szetföldrajzi közegre hatott, mint Párizs. Az, hogy Mün-
chen mennyire pezsdítő szerepet játszhatott az ott meg-
fordult vagy huzamosabban ott tartózkodó művészek 
pályáján, éppen Szinyei útja bizonyítja a leginkább. Hi-
szen a Majális sal záródó fő korszakának robbanásszerű-
en kibontakozó modernségében nem a bizonyítható is-
meretek, személyes kapcsolatok a döntőek, hanem az a 
légkör, amely lehetővé tette művészi szuverenitásának 
kibontakozását, vagyis azt, hogy a festészet relatív auto-
nómiájának értelmében kijelölje a megteendő következő 
lépést. A Hinta, a Ruhaszárítás, a Majális és a hozzá ké-
szült tanulmányok korán érkeztek a befogadók, a közön-
ség oldaláról, az akadémikus kötődésű műkritika felől 
nézve, de teljességgel időszerűek voltak festészettörté-
netileg. A meg nem értés nemcsak Szinyeit sújtotta, a 
francia impresszionisták is csak a kilencvenes években 
kerülhettek a Louvre-ba, amikor már a Majálist is elfo-
gadták nálunk. 
Dr. Szinyei Merse Anna nagy művészettörténészi ér-
zékenységgel és kritikai kontrollal elemzi a képeket. Pél-
da rá a Léghajó datálása (95.), itt Meiler Simon feltevését 
igazolja Hoffmann Edith és Pataky Dénes véleményével 
szemben, figyelembe véve stiláris és életrajzi mozzana-
tokon alapuló pszichikai elemeket is. Elismeréssel kell 
szólni a képválogatásról és a képszerkesztésről, ami 
minden bizonnyal nem volt könnyű: az egyidejűleg ké-
szült forráskiadvány és monográfia e vonatkozásban is 
kiegészíti egymást. Mértéktartásról és tárgyilagosságról 
tanúskodik az ún. motívumfotók közlése, amelyek, akár-
csak az ikonográfiái jellegű párhuzamok és az írott forrá-
sok, a képalkotás folyamatának, az egyes művek történe-
tének a rekonstrukcióját szolgálják. 
A fokozat kérelméhez elegendő lett volna a forráski-
advány és a monográfia benyújtása, hiszen ez utóbbi 
tartalmazza az ikonográfiái tanulmány lényegét is, az 
1990-es katalógus pedig mintegy kompendiuma, tézis-
szerű összegezése a másfél évtizedes kutatásnak. N e m 
disszertációs tézisre gondolunk, hanem — a műfajnak 
megfelelően — olvasmányossá sűrített pályaképre. A 
négy publikáció azonban, így együtt látva őket, kutatás-
történeti folyamatot is jelez. Arról tanúskodnak, hogy 
Dr. Szinyei Merse Annának kiváló műfaji érzéke, dis-
tinkciós képessége van nemcsak a művek megítélésében, 
hanem a publikációs formák megválasztásában is. [...] 
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Nincs olyan művészettörténeti témakör, melynek 
mégoly teljes feldolgozására kijelenthető lenne, hogy a 
kutató munka a végére ért. Lappangó Szinyei-képek, raj-
zok is előkerülhetnek még. De igen valószínűnek látszik, 
hogy további részeredmények nem módosíthatják a pá-
lyaképet, amely az előttünk levő publikációk jóvoltából 
teljes gazdagságában, küszködéseivel és ellentmondásai-
val együtt előttünk áll. Bajzáné Dr. Szinyei Merse Anna 
lerótta a magyar művészet tudomány nagy adósságát. 
Munkájának vitára bocsátását, számára a fokozat megíté-
lését javaslom." 
A másik opponens, Szabadi Judit szintén kitért a 
négy, különböző műfa jú publikációra, majd elővezette 
azt a — a kandidátusi vita célkitűzésével egyébként 
megegyező — döntését, „miszerint érdeminek mondható 
észrevételeim lényegében a monográfiára vonatkoznak, 
ama fentiekben leszögezett meggyőződésből kiindulva, 
hogy a műfajánál fogva legátfogóbb jellegű írás óhatat-
lanul tartalmazza az egymásnak támasztékul szolgáló, 
egymást kiegészítő publikációk alapvető tudományos 
eredményeit és erényeit. Megjegyzem még, és ezzel talán 
enyhítem ennek a döntésnek és egyben munkamódszer-
nek a vélhető kizárólagosságát, hogy miközben leszűkí-
tem a bírálat tárgyát a nagymonográfiára, tudományos 
környezetként mindvégig mintegy belekalkulálom ebbe 
az elkülönített egységbe a többi munka jelenlétét. Más-
képpen szólva: azok aurájának fényében jelenik meg a 
bírálat szűkebb tárgyát alkotó monográfia. 
A szerző nagy terjedelmű, tudományos apparátussal 
ellátott és roppant gazdagon illusztrált könyvében annak 
a Szinyei Merse Pálnak a munkásságát mutatja be és 
elemzi, akit zsenialitása és a mode rn magyar művészet 
folyamatában játszott egyedülálló szerepe egyaránt a 
magyar festészet történetének kivételes jelenségei közé 
emel. Noha Szinyei nem tartozott az elhanyagolt, és azál-
tal fel nem dolgozott témák közé, hiszen már életében 
monográfiák jelentek meg róla (Malonyay Dezső 1910, 
Lázár Béla 1911, 1913) és halála u t án olyan jeles szerzők 
nyúlnak összegező igénnyel az életművéhez, mint Mei-
ler Simon (1935) és Hoffmann Edith (1943), valamint cik-
kek, tanulmányok özöne foglalkozott folyamatosan te-
vékenységével, bizonyos hézagok még mindig szép 
számmal akadtak, nem szólva arról az örök aktualitásról, 
amely a Szinyei-életmű összefoglaló jellegű és korszerű 
értelmezését ma is evidenssé teszi. [...] 
Kutatásait a szerző elsősorban három alapvető forrás-
ra terjesztette ki. Az első forrást maguk a művek alkot-
ják, amelyek között számos, korábban lappangó fest-
mény is szerepel. Ez a munka összekapcsolódott a képek 
pontosabb datálásával. Az eredmény: a máig legtelje-
sebbnek mondható oeuvre-katalógus. A vizsgálódás 
másik nagy köre a festő levelezésének, önéletrajzainak és 
egyéb fontos dokumentumnak az összegyűjtése, amely a 
művészi pálya pontosabb rekonstruálását segítette elő, 
de szerepe volt abban is, hogy Szinyei esztétikai nézeteit, 
elméleti tájékozódásának körét, alapvető emberi és festői 
élményeit is át lehessen világítani. A harmadik forrás 
azoknak a korabeli analógiaként felvonultatható művek-
nek a csokra, amelyek támpontul szolgálhattak a nem-
zetközi mezőnyben előforduló tematikai rokonságok és 
egybeesések szemléltetésére. E há rom forrás felhasználá-
sának eredőjeként születik meg a monográfia, amelynek 
eredményét maga a szerző foglalja össze, amikor tézisei-
ben a feldolgozás módszeréről beszél és végül megál-
lapítja: »az eddiginél talán valósághűbb keresztmetszet a 
mester munkásságáról«. 
A módszer ehhez azonban nem a történeti—tár-
sadalmi—ikonográfiái—esztétikai, stíluskritikai—lélek-
tani vizsgálódások együttes alkalmazása, mint a szerző 
véli, hiszen a felsoroltak, nem módszerként, csupán mo-
tivációként, tetszőlegesen váltogatott szempontokként 
érvényesülnek a műben. A módszer — és ez adja egyben 
a könyv szerkezetét is — az életmű szigorúan kronologi-
kus megközelítése, egy olyan induktív, vagy még inkább 
didaktikus módszer, amely az időrendet választja vezér-
fonalul, és ennek mentén lineárisan sorjáztatja fel, vagy 
veszi leltárba a fontos és nem fontos eseményeket a kis 
és nagy műveket, vagy ha az időrendből úgy adódik, a 
szemléletben is és tematikában is merőben szétváló fest-
ményeket. így teljesen egyenrangú fejezetekként követ-
keznek egymásra az egyes részek, amelyeknek a címei-
ből még arra sem lehet következtetni, milyen műveket 
takarnak a fejezetek. íme a tartalomjegyzék: Kitekintés a 
korszak európai és magyar művészetének rokon törek-
véseire, Családi környezet, Iskolaévek, Alapozó tanul-
mányok A müncheni akadémián, Első év a Piloty-is-
kolában, Második év a Piloty-iskolában, Független mű-
vészként Münchenben, Jernyén, A bécsi próbálkozás, Új 
módszerrel tovább, Tíz év hallgatás, Reményteli újra-
kezdés, Az országgyűlési képviselő, Tájképfestő és főis-
kolai igazgató, Szinyei Merse Pál témavilága, alkotó-
módszere, művészi kifejező eszközei. 
Amikor a szerző a kronologikus feldolgozás mellett 
döntött, ahhoz az eredményhez jutott el, amelyet fontos-
nak tartott, az az életmű teljesebb keresztmetszetének a 
felrajzolásához, de ez a döntés sajnálatos veszteségekkel 
járt. 
Kezdjük azzal, hogy a címrendszerből nem következ-
tethetők ki maguk a képek, és mivel a fejezetekhez még 
évszámok sem kapcsolódnak, a könyv használhatósága 
is nehézkessé és körülményessé válik, hiszen valódi tájé-
kozódásra, egyes festményeknek a szövegben való visz-
szakeresésére nincs mód. Tehát a látszólag logikus és 
legkézenfekvőbb szerkezet irracionálissá válik ebben a 
kezelhetetlenségben. [...] 
A szerkezetben jelentkező zavar a legnagyobb kárt ott 
teszi, ahol az időrend mintegy ellentétbe kerül a vizsgá-
landó anyag természetével. Szinyei pályájának vonulata 
ugyanis szétzilálódik abban a megjelenítésben, ahol a 
Hinta és a Ruhaszárítás folytatásában nem az Idill, a 
Rococo-vázlat, a Séta Tutzingban, a Kerti padon, a Zöld gye-
pen, a Műterem, a Tourbillon és a Majális szerepel, hanem 
festészetének egy másik vonulata, a mitológiai ábrázolá-
sok, tehát a Nőrabló Faun és az ennél is esztétikailag sok-
kal vitathatóbb, konvencionális mű, a Pogányság. Ez a 
módszer, amely a kronológia által megszabott, lineáris 
egymás mellé helyezés és lajstromozás pozitivista mód-
szere, a dolog természetéből fakadóan hajlamos arra, 
hogy a művészeti jelenségeket, eseményeket és eredmé-
nyeket összemossa. Az alkotói és szemléletbeli folyama-
tokat szétszabdaló szisztémában bizony még »Az utolsó 
év Münchenben« című fejezetben tárgyalt Majális is ösz-
szezsugorodik, hiszen előzményeitől, és meg merem 
kockáztatni, hogy folytatásaitól — ilyennek ítélem a Sár-
garuhás arcképet és a Horgászó Félixet — csaknem teljesen 
elszigetelten kerül bemutatásra. 
Mindez azonban, amelyet eddig a szerkezet rovására 
írtunk, a Majális esetében még egy tehertétellel súlyos-
bodik. A Majális ugyanis nemcsak a kronologikus feldol-
gozás végigerőltetése miatt nem válik a könyv gyújtó-
pontjává, hanem amiatt is, hogy értékelése két lépcsőben 
következik be. Az első elemzés az említett fejezeten belül 
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történik meg, (70-87.) a második pedig az összegezőnek 
szánt zárófejezetben, (145-157.) ahol Szinyei színkezelé-
séről, kompozíciójáról stb. esik szó. Az első előfordulás-
nál a 78. oldalon felteszi ugyan a szerző a kérdést, ami 
csakugyan döntő fontosságú: »...milyen összetevőkből 
alakulhatott ki ez az egyszeri csoda, amely annyira kü-
lönbözik minden más, őt [mármint a Majálist] körülvevő 
festménytől, s olyannyira társtalan közép-kelet-európai 
közegben,« a válasz azonban a részigazságok megállapí-
tása ellenére is mintegy elpengetődik annak a számtalan 
képnek (Goya, Spitzweg, Schider, Monet) a környezeté-
ben, amelyek a Piknik közkeletű témájánál fogva mind 
előkerülnek, ha szabad ezt mondanom, ellen-analógia-
ként, hiszen sem szemléletbeli, sem kivitelezésbeli ro-
konság nem fűzi a felsorolt képeket ehhez a festmény-
hez. így sokkal inkább a szerző témában való jártassága 
bizonyítékaként foghatjuk fel számbavételüket, semmint 
a Majális jobb megértését szolgáló láttató erejű művelet-
nek. így a konklúzió — a Hoffmann Edithet megszólalta-
tó idézettel (83.) csakugyan roppant szerény, miszerint a 
Majális »az összes francia Déjeureket is beíeértve, a leg-
sikeresebb fogalmazása a témának«. 
Holott a Majális titkának lényegét az utolsó fejezetben 
citált (151.) Fülep Lajos-idézet súrolja leginkább: »A 
velenceieknél a szín nem pusztán realisztikus: bármeny-
nyire meg is közelíti az optikai képet változatainak gaz-
dagságával, legfelső törvényül mégsem a látszathoz való 
hűséget, hanem a harmóniát, a szépet ismeri el, s alája 
rendeli a kép minden színbeli elemét. Az esztétikai, tehát 
a priori ideális szempont föléje kerül a fenoménnek... Ez 
az európai képírásban az egyensúlyozódásnak s a megta-
lált egyensúlynak az ideje a fenomén szubjektivitása és a 
kompozíció objektivitása, vagy a fenomén realizmusa és 
a kompozíció idealizmusa között.« 
Innen lehetett volna továbblépni a Majális valódi 
megértéséhez, amelyet véleményem szerint sem tiszta 
látványfestészetnek, sem plain-air festészetnek, sem 
impresszionizmusnak nem lehet tekinteni, még akkor 
sem, ha száz éve ebben látja a szakirodalom a Majális 
festői eredetiségét. A Majális ugyanis műteremben festett 
kép, és világító telített színei ellenére sem fényfestészet, 
mint az impresszionistáké, hanem színfestészet. N e m jel-
lemzi a látvány esetlegessége és dekomponáltsága, sem a 
festői formák kezdetlegessége és kuszasága, mint az 
impresszionista festményeket (A Hintára és a Ruhaszárí-
tásra ez inkább áll), és végképp nem jellemzi a színvesz-
szőcskék és a színhorgocskák optikai folytonosságá-
nak technikája, ami megint csak impresszionista sajátos-
ság. 
A Majális a lazúrozás és nem a színfelbontás techniká-
jával készült, és nem is juthatott el a testek plaszticitásá-
nak és a formák körvonalainak a felszippantásához. Mint 
ahogy nem jutott ez az optikai látványnak az előítéletek 
nélküli, azaz a minden tudható tudást nélkülöző spontán 
megjelenítéshez sem, amelyben a plain-air festészet jeles-
kedett. 
Mindez nem kérdőjelezi meg a kép originalitását, 
amely az igénytelen témaválasztásban, tehát az impresz-
szionistáknak is alapelvévé lett »kortársnak lenni« am-
bíciójában és egyszerű természetességében a napfény 
világító erejét érvényesítő friss színkezelésben, és olykor 
a komplementer színek alkalmazásában éppúgy jelen 
van, mint Szinyei térfelfogásában, amely a csaknem fe-
lülnézetből láttatott rét meredek lejtőjével olyan újszerű 
térélmény, amelyhez foghatót a korabeli egyetemes fes-
tészet nem produkált . 
Kár azonban, hogy a korabeli plain-air festészettel 
való radikális összevetés és az évszázados művészettör-
téneti közmegegyezésnek helyenként ellentmondó elfo-
gulatlan elemzés itt nem történt meg. így a Majális festői 
eredményeit számbavevő végkövetkeztetés csak részben 
lép túl a korábbi irodalom állításain, illetve részlegessége 
folytán csak töredékesen ragadja meg a kép eredetiségé-
nek lényegét. 
A dolgozat érdemi értékeléséhez még egy fontos kér-
dés odakívánkozik. Mint ismeretes, Szinyei Merse Pál 
életművének a feldolgozásához a szerző az időrendet 
választotta vezérfonalául, amiből egy analitikus jellegű 
feldolgozási mód következett. A szintézis elvégzéséhez 
az utolsó fejezetben nyílt lehetőség. Ugyanis feltételezhe-
tő és elvileg elképzelhető, hogy a tények, események, ké-
pek leírása és elemzése után, immár a megfelelő ismere-
tek birtokában megtörténjék az egész életműtől való 
olyanfajta eltávolodás, amely új, a rálátást és az összeg-
zést egyaránt elősegítő aspektusból szintetizálja a fel-
halmozott tudásanyagot. Azaz megvonja annak a szelle-
mi erőtérnek a koordinátáit, amelyek közé Szinyei Merse 
Pál életműve mai szemmel beilleszthető. 
A szerző azonban, és ezt csak fájlalni lehet, nem talál-
ta meg azt az új szempontot, amelyből Szinyei munkás-
sága és a kor együttesen értelmezhetővé vált volna, vagy 
szerényebben szólva: Szinyei művészetének dilemmája, 
zseniális eredményei és az egész pályáját végigkísérő 
elbizonytalanodásai beláthatóbbakká lettek volna. Az 
utolsó fejezet — noha átfogóbb szempontok érvényesíté-
sével: témavilág, alkotómódszer, művészi kifejezőeszkö-
zök — továbbra is megmaradt az egész műben érvé-
nyesített didaktikus analízis szintjén. 
A fentiekben túlnyomórészt azokról a módszerbeli és 
tartalmi sajátosságokról esett szó, amelyek a Szinyei 
Merse Pál életművét körüljáró hatalmas vállalkozásnak 
inkább a tehertételeként vagy esetleg hiányaként érté-
kelhetők. Nyilvánvaló azonban, hogy éppen a tudomá-
nyos kutatás nagysága és a témaválasztás rendkívüli 
fontossága idézte elő azt a felfokozott várakozást, amely-
lyel az opponens a műhöz közeledett. A munka megíté-
lésénél ugyanis óriási súllyal esik latba maga a témavá-
lasztás, amely közvetlenül is és implicite is a modem 
magyar művészet előtörténetét, kezdeteit, sorskérdéseit 
is magában foglalja. De ha csupán a szerző által megfo-
galmazott célkitűzést vesszük alapul, azt tudniillik, hogy 
könyvében Szinyei Merse Pál életművének valósághű 
keresztmetszetét kívánta nyújtani, akkor is méltánylandó 
az az erőfeszítés, amely a megnevezett tárgy rekonstruá-
lására irányult. És mivel itt egy hat évtizedes pálya 
(1860-1920) nyomon követéséről van szó, a munka való-
ban gigantikus. Imponáló az az erőnlét — ha szabad itt 
egy ilyen triviális kifejezéssel élnem —, amely a szerző 
figyelmének, érdeklődése elmélyültségének egyöntetű-
ségét biztosítja. Egy pillanatra sem fogy ki a szuszból, és 
figyelme ott sem lankad, ahol a festő utolsó húsz évének 
terméséről, tehát nemegyszer a jellegtelenebb művekről 
esik szó. Éppen ellenkezőleg! Az a minden történést 
számba vevő aprólékosság, amely korábban sokszor a 
dolgok tisztázása ellen dolgozott, hatékonyabbnak bizo-
nyult a hosszú pálya második felének az értékelésénél, 
amikor Szinyei korábbi munkamódszerén változtatva, 
immár a szabadban fest és megalkotja naturalisztikus 
plain-air képei sorát. A szerző nemcsak ezeknek a ke-
vésbé ismert és talán nem kellőképpen méltányolt fest-
ményeknek a magyar művészetbe való integrálását kí-
sérli meg, hanem jó kvalitásérzékkel súlyozza is az anya-
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got. így jut el az Őszi táj, (123.) a Pipacs a mezőn, (115.) a 
Capri, (126.) és a Bodrog II. (134.) f inoman árnyalt elemzé-
séhez, amelyeknek az esztétikai értékelése is meggyőző. 
Egyébként a monográfián belül másut t is előfordulnak 
olyan érzékeny képelemzések — főleg a zseniális portrék 
esetében (92, 97,121.) — ahol a szerzőnek a témával való 
belső összeforrottsága és egyéni véleménye is felszínre 
kerül. Ide kívánkozik az is, hogy ha a Majális értékelését 
nem is tekinthetjük a téma teljes spektrumában megol-
dottnak, a szerző szépen kibontja — ahogyan ő mondja 
— a Majális »egyedülálló csodájának« bizonyos összete-
vőit. (78,150,153.) Hiszen mind a realisztikus megjelení-
tés, mint a klasszikus és modem felfogás erényeit ötvöző 
ábrázolásmód, mind a teljes színkör alkalmazása, mind 
a szétnyíló virágcsokor metaforájával körülírható, kon-
centrikus komponálás olyan vonások, amelyek megra-
gadásával artikuláltabbá válik a képhez való viszo-
nyunk . 
Soha nem ismert gazdagságában, feltehetően vala-
mennyi mozzanatában előttünk áll tehát egy életmű, 
amelynek bemutatása során számos emberi, művészet-
történeti, esztétikai igazság körvonalazódik. A szerző 
nyomkereső munkája, valamint könyvének finomabb 
részleteiben megfogalmazott érdekes észrevételei egyér-
te lműen a művészettörténeti szakirodalom, jelesül a Szi-
nyei-kérdés köré csoportosítható kutatás nyereségei. Szi-
nyei Merse Anna tudományos kutatásra való alkalmas-
ságát a tudományos rekonstrukciót alátámasztó iroda-
lom, a mennyiségileg és filológiailag egyaránt impozáns 
jegyzetanyag, valamint az elmélyült búvárkodást feltéte-
lező oeuvre-katalógus is igazolja. A m ű értékét a bőséges 
és a több szempontnak megfelelő, az életmű más és más 
metszetét megjelenítő illusztrációs anyag is fokozza. 
Mindezek alapján javasolom a benyújtott dolgo-
z a t o k ) nyilvános vitára bocsátását és a szerző számára a 
kandidátusi fokozat odaítélését." 
Válaszában Szinyei Merse Anna először is összefog-
lalta a kandidátusi vita előtörténetét, amelyben egyúttal 
magyarázattal szolgált a korábban benyújtott, négy pub-
likációból összetevődő doktori disszertáció szokatlan 
műfajához. 
„...A Tudományos Minősítő Bizottság most a kandidá-
tusi fokozat megpályázását tette számomra lehetővé, 
ehhez pedig magam is megelégszem a »Szinyei Merse 
Pál élete és művészete« című monográfia benyújtásával, 
aminthogy másik bírálóm, dr. Szabadi Judit is főként e 
munkámat vizsgálta. így az itt jelenlévők is az e módon 
átalakított, szűkített tematikájú téziseket kapták kezük-
höz. 
Dr. Aradi Nóra opponensi véleményében nagyon ér-
dekes, számomra eddig ismeretlen művekkel bővítette 
az analógiák sorát. Ha alkalmam lesz ezek említésére a 
most előkészítés alatt álló külföldi plen-air kiállítási ka-
talógusainkban, akkor feltétlen hivatkozni fogok ezekre 
is. Sajnálom, hogy a szélesebb körképben túl röviden 
emlékeztem meg Székely Bertalanról, akinek magam is 
nagy tisztelője vagyok — mentségemre szolgáljon a nagy 
terjedelemmel való folytonos hadakozásom. így csak a 
legközvetlenebb kapcsolódási pontokat emelhettem ki. 
Opponensem további, itt nem idézett megállapításai azt 
tanúsítják, hogy nagyjában és egészében egyetértett cél-
kitűzéseimmel, munkamódszeremmel és eredménye-
immel. Munkám elismerése annál is inkább örömmel tölt 
el, mer t olyan szakértőtől származik, aki teljes mélységé-
ben ismeri az egész problematikát. [...] 
Dr. Szabadi Judit [...] megjegyzéseire hosszabban kell 
válaszolnom. Kezdjük az elvi megközelítéssel. Cáfolnom 
kell azt a megállapítását, hogy »a Szinyei-kérdés, illetve 
a Szinyei életmű a szerző életművévé terebélyesedik.« 
Művészettörténészi pályámat a modem szobrászat kuta-
tásával kezdtem, e témából is doktoráltam, eleinte nem is 
publikáltam sem a festészetről, sem a 19. századról, csak 
az akkori érdeklődési körömnek megfelelő szobrászatról 
és kerámiáról. Családi elkötelezettségem természetesen 
vállalom, nem véletlen, hogy a festészetre áttérve éppen 
dédapám életművével kezdtem behatóan foglalkozni. Ez 
azonban nem járt elfogultsággal, természetesnek vettem 
a távolságtartást témámtól. A rokoni kapcsolat inkább 
nehezítette, mint könnyítette munkámat. A Szinyei-ku-
tatások mellett mindig is számos egyéb kérdéskör fog-
lalkoztatott. A publikáltakon kívül több félig kész ta-
nulmányom vár időhiány miatt évek óta befejezésre, il-
letve a kiadóknak átadottak a nyomtatásra. 
A nagymonográfiára rátérve, teljesen egyetértek azzal 
a bírálatával, hogy fejezetcímeim az életművet nem is-
merők számára nem adnak fogódzót a művek visszake-
reséséhez. Legalább évszámokkal, vagy alcímenként 
megadott fontos képcímekkel valóban segítenem kellett 
volna a könyv könnyebb használhatóságát. Erre a hiá-
nyosságra a kinyomtatás után magam is rájöttem, de ak-
kor már késő volt. 
Dr. Szabadi Judit úgy látja, hogy az általam követni 
kívánt módszer, vagyis »a történeti, társadalmi, ikonog-
ráfiái, esztétikai, stíluskritikai, lélektani vizsgálódások 
együttes alkalmazása« csupán motivációként, illetve 
»tetszőlegesen váltogatott szempontokként érvényesül-
nek a műben«. Ezzel szemben vizsgálódásom módjá t 
mindenkor az illető műalkotás, valamint a tárgyalt peri-
ódus szabta meg. Szigorúan alkalmazkodtam tárgyam 
jellegéhez és amellett, hogy több oldalról igyekeztem 
körbejárni a kérdést, szó sem lehetett oda nem illő, fele-
lőtlen szempont-váltogatásról. Csak a sokoldalú és 
rendkívüli pontosságú megközelítés hozhatott a Szinyei-
kutatásban új eredményeket, ehhez pedig valóba 
komplex módon kellett felhasználnom a szóba jöhe' 
módszereket. 
Opponensem leginkább azt nehezményezi, ho, 
könyvem szerkezetét az életmű szigorúan kronologik 
megközelítésének rendeltem alá. Kétségtelen, hogy töb 
féleképpen is rendezhettem volna az évek során össz 
gyűjtött adattengert. Magam is próbálkoztam egytí 
módszerekkel, azonban látnom kellett, hogy mindé 
egyéb megoldásnál épp azok a momentumok maradná-
nak meggyőző magyarázat nélkül, amelyek a teljes meg-
előző szakirodalomban is feloldatlanul maradtak — ak-
kor pedig mi értelme az óriási munkának? Egyedül ezzel 
a — bírálóm által pejoratívan didaktikusnak és lineáris-
nak, sőt másutt irracionálisnak nevezett — módszerrel 
derülhettek ki Szinyei mindeddig titokzatosnak tartott 
megtorpanásainak és előrelendüléseinek indítékai. Más-
képpen hogyan is értelmezhetnénk a Hinta és a Ruhaszá-
rítás zsenialitását követő Nőrabló Faunt és a Pogányságot? 
Egymástól messzire szakított tárgyalásuk csak az eddigi 
Szinyei-értelmezések sémájába lenne illeszthető: a kérdő-
jel megmaradna kérdőjelnek. 
Szabadjon idéznem mindehhez könyvem lektora, 
Bernáth Mária 1986-os lektori jelentéséből azt a passzust , 
mely igazolja törekvésemet: »Szerző tanulmányában 
szokatlanul szoros kronológiát követ. Olvasás közben 
gondolkoztam azon, hogy vajon a kronológia minden-
áron — hónapról hónapra való —• követése nem jár-e túl 
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nagy áldozattal... Azt kell hogy mondjam, a Szerző meg-
győzött... Első pillanatban bizarrnak tűnő eljárása egy 
merőben új megközelítési módot eredményezett: végig-
járjuk a kép formálódásához és kiteljesedéséhez vezető 
utat, mindazt a stációt, amelyet a művész járt kényszerű-
en végig, beleértve életének mindennapjait és szellemé-
nek más irányba tett kitérőit. Hiszem, hogy az eredmény 
gazdagodást jelent« — zárta véleményét e kérdésről a 
munkámat annak idején oly sokban segítő Bernáth Má-
ria. [...] 
Amennyire elfogadta másik opponensem, dr. Aradi 
Nóra a több lépcsőben és mindig magasabb fokon, illetve 
új szempontok bevonásával elemzett Majális-koncepció-
kifejtésemet, annyira hangsúlyozza ezzel kapcsolatos hi-
ányérzetét dr. Szabadi Judit. Röviden megfogalmazza 
saját véleményét is a műről — ennek mindegyik rész-
eleme bizony utánakereshető a szövegemben. Az általa 
felsorakoztatott kifogásokat sem találom olyan alapvető-
eknek, hogy miattuk meg kellene változtatnom a nagy-
monográfiában lefektetett mondanivalómat. 
Egy hosszú írásmű részegységei sosem elégíthetik ki 
az olvasó teljesség-igényét, ezért nyilvánvaló, úgy kell 
vezetnünk a figyelmét, hogy folytonosan fogva tartsuk 
érdeklődését. Nagy megnyugvásomra szolgált, amikor 
szakmán kívüli, illetve számos szakmabeli olvasómtól hal-
lottam azt a véleményt, hogy nem tudták letenni könyve-
met és legszívesebben egyvégtében olvasták végig az egé-
szet. Mivel úgy látom, hogy opponensem egyáltalán nem 
osztja ezt a nézetet, kénytelen vagyok röviden elmondani, 
milyen kompozíciós elvet követtem abból a célból, hogy a 
nagymonográfia ne váljék unalmassá vagy monotonná és 
hogy mégis minden, általam fontosnak tartott szakmai 
kérdést tisztázhassak anélkül, hogy elvesznék az elméletbe. 
Művem ugyanis nem csak tudományos értekezés, hanem a 
művelt olvasók számára is írt könyv, mely az előbbinél is 
nehezebb feladatokat ró az íróra. 
írásom belső logikájából következik egy könnyen kö-
ethető vezető szál folytonos jelenléte, mely Ariadné fo-
laként segíti az olvasót a számtalan információ közötti 
eligazodásban. Ezt a kronologikus szálat kívántam meg-
erősíteni a mindenki által — és természetesen általam is 
— főműnek tartott Majálisra való, újra és újra visszatérő 
hivatkozással, mely szintén végigvonul egész könyve-
men. Egyrészt úgy, hogy a Majálist megelőző, majd azt 
követő műveket a csúcsteljesítménnyel összevetve is ér-
tékelem, másrészt úgy, hogy magát a Majális-prob-
lematikát is több lépcsőben boncolgatom, méghozzá az 
általam leglogikusabbnak vélt probléma-kapcsolódá-
sokhoz kötve; majd a végső konklúziót az elméleti — 
immár nem kronologikus — zárófejezetben adom meg. 
Nem véletlen, hogy a bírálóm által is citált Fülep Lajos-
szentenciát sem előbb használom fel, hanem azzal azo-
nosulva, sőt meghaladhatatlannak tartva, kulcsmondat-
ként a végén idézem. Hasonlóan tettem egyébként az el-
ső etape végén a Hoffmann Edith-idézettel is, melyet 
szintén telitalálatként értékelek — és ezzel a legkevésbé 
sem állok egyedül. 
Vallom, hogy a zeneművekből ismert ritmusos 
komponálásmód, valamint a más-más szempontból gaz-
dagított főtéma visszatérése a mondanivaló megerősíté-
sét szolgálja — és ez a módszer a gondosan komponált 
írásműveknek sem válik kárára. Aminthogy a vezérmo-
tívum — jelen esetben az annyira kárhoztatott kronoló-
gia — alkalmazása sem jelenti a mondanivaló elszegé-
nyítését. 
Sosem állítottam, hogy nem lehet másféleképpen 
megközelíteni Szinyei Merse Pál ellentmondásokkal ter-
hes és mégis remekműveket is létrehozó munkásságát. 
Bizonyára születnek majd olyan tanulmányok róla, me-
lyek bírálóm ízlésének is jobban megfelelnek. De hogy 
íróiknak nehéz lesz kikerülniük a könyvemben lefekte-
tett nagy mennyiségű és sok szemponból elemzett tény-
anyagot, abban biztos vagyok. Őszintén remélem, hogy 
az ilyesfajta munka nehézsége nem riasztja el a fiatalokat 
attól, hogy újra és újra belekezdjenek a magyar művé-
szettörténet számtalan tisztázatlan kérdésének kibogozá-
sába. Kutatói becsületemre ígérhetem, hogy amíg győ-
zöm erővel, magam is ezt teszem." 
' e t e r n á k m i k l ó s „ t u d o m á n y é s m ű v é s z e t h a t á r á n ( ú j m é d i u m o k ) " 
c í m ű k a n d i d á t u s i é r t e k e z é s é n e k v i t á j a 
A Tudományos Minősítő Bizottság 1994. január 27-én 
Magyar Képzőművészeti Főiskola tanácstermében tar-
otta meg Peternák Miklós: „Tudomány és művészet ha-
írán (Új médiumok)" című kandidátusi értekezésének 
vitáját. 
A disszertáció első opponense, Almási Miklós aka-
démikus a témaválasztás fontosságát kiemelve elmond-
ta, hogy „a modern műtörténet egyik meghatározó kér-
déscsoportja a technikai fejlődéssel jelentkező új kifejező-
ábrázolási médiumok elméleti leírása. A filozófiai-teoló-
giai kezdetektől fogva találkozhatunk a kép különféle 
jelentéseinek elemzésével, de talán a litográfia megjele-
nése óta jelentett újra meg újra visszatérő kényszerű ki-
hívást az a körülmény, hogy az újonnan belépő technikai 
ábrázoló eszközök szaporodása révén szinte évtizeden-
ként kelljen újrafogalmazni az ábrázolási eszközök meg-
ítélését. A fotográfia, a film, a hangosfilm, a video, majd 
a komputer-kép megjelenése visszafelé is átírta a képről 
kialakított véleményünket. A disszertáció ezt a kérdés-
csoportot a képfogalom legújabbkori változásából, a ha-
gyományos kép—leképezés radikális átalakulásából ki-
indulva közelíti meg: abból a nézőpontból, amit a kom-
puter-kép radikálisan új önmeghatározása hozott magá-
val. 
Mégis, a komputer-kép, mint a történeti áttekintés 
sorvezetője, csupán a tanulmány láthatatlan startvonala. 
Ebből a pozícióból kiindulva (jóllehet a komputer-kép 
sajátságát már nem vizsgálva) tekinti át a kép, árnyék, 
tükör, nyom stb. képtípusainak mitológiáját, azaz törté-
netileg változó felfogásmódjait. Dolgozata során hatal-
mas anyagot mozgat a szerző: Plotinosz és Platón, Szent 
Ágoston és a Veronika-kendő, Leonardo-írások és a fes-
tészetről szóló traktátusok, a tükörmetafora ezoterikus 
dolgozatai és a fotózás első technikus-teoretikusainak 
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írásai, valamint a modern film- és fotóelméletek elemzé-
se szolgál nála a képfelfogás kultúrtörténeti változásai-
nak bemutatására. Ez a rendkívül gazdag referencia-
anyag a disszertáció egyik leginkább impresszív teljesít-
ménye: ritkán találkozunk kandidátusi vitán ilyen meg-
alapozott filológiai munkával, valamint a kérdéskör 
ilyen körültekintő dokumentálásával. 
A cím — legalábbis számomra — némileg félrevezető: 
Tudomány és művészet határán — mondja a disszertáció 
címe, valójában ennél több is, kevesebb is. Több, mert 
nemcsak a modern értelemben vett tudományosság szer-
zőit idézi és elemzi, hanem rekonstruálja a képfogalmak 
mitológiáját és genealógiáját is: pl. hogy a múmiát tekin-
tették a szobrászat ősének, vagy hogy az árnyék meny-
nyiben hordozója, kifejezője a léleknek, s rajta keresztül 
az árnykép hogyan »lopja el« az ábrázolt alany »lénye-
gét«. Es kevesebb, mert számára a kép genealógiájának 
filozófiai-esztétikai következményei a fontosak, a képfel-
fogás állandó változása, és ennek mozgatói, ami megint 
csak nem tisztán tudományos okokra vezethető vissza. 
Ez a megjegyzésem azonban inkább felszínes kötöz-
ködés, mert a dolgozat corpusa végül is arról szól, amit 
az alcím ígér: éppen a legújabb médiumok esetében, a 
video és a komputer-kép világában már csak a tudomá-
nyos megközelítés segítségével lehet az új médiumok lé-
nyegét megközelíteni. Ami egyben filozófiailag is más 
természetű képstruktúrához vezet: a komputer-kép ese-
tében már nem beszélhetünk leképezett tárgy és az ön-
álló kép kettősségéről, ezt a képtípust már a »gép« és bi-
náris kódjai teremtik. Innen visszatekintve viszont más-
képp látszanak a korábbi kép-felfogások is: pontosabban 
csak innen kapnak mitologikus fénytörést. Végül is 
meggyőzött a dolgozat arról, hogy Peternák valóban új-
ragondolja a műtörténet eszközeit is, vagyis hogy válasz-
tott tudományágát ezzel az interdiszciplináris módszer-
rel jelentősen gazdagítja. 
A dolgozat módszerét egy körkörös labirintus bejárá-
sához lehetne hasonlítani: ugyanazt a jelenséget több 
»kapun« keresztül próbálja fel- és átkutatni, újabb és 
újabb megközelítési utakat talál, olykor látszatra eltávo-
lodik témájától, de mindig vissza is jut eredeti kérdésfel-
tevéséhez. Az árnyék című fejezetben pl. hosszasan idő-
zik a primitív népcsoportok lélekről szóló ősmítoszainál, 
ám végül kiderül, hogy az árnyék—lélek, valamint az 
önállótlan (természeti) és az önálló (művészi, vagy tech-
nikai) kép talányos viszonyát kutatja. Miközben persze 
egy gazdag mitologéma hálóját is fel tudja rajzolni. 
A hagyományos képtípusok elemzéséből nekem a tü-
kör-probléma nyomon követése, elágazásainak jelzése 
tetszett leginkább. Kultúránk egyik legtalányosabb jelen-
sége ez, s Peternák a jól ismert Pál apostoli szövegtől 
(»tükör által homályosan«) a Narcissus-mítosz feldolgo-
zásain át kíséri. (Ez utóbbinál elidőzve azt a Narcissust 
elemzi, aki virággá változik, és így lesz a festészet feltalá-
lója.) S végül az önkép, önreflexió, öntudat viszonyánál 
köt ki — jogosan, hiszen, mint említettem az európai 
kultúrában az ön tuda t egyik eltitkolt, „illegális" metafo-
rája éppen a tükör-talány. És végül itt kap szót a kulcsje-
lenség is, a tükör sajátos — továbbvezető ambivalenciája. 
A tükör mindig pontatlan — a jobb és bal oldalt felcseréli 
—, először a v ideo adja vissza az ember önképét e torzí-
tás nélkül. így mind a torzítás, mind a belőle következő 
mitologikus-filozofikus következtetések sora is innen 
válik kritikailag értelmezhetővé. Ennek a fejlődéssornak 
párhuzamos megfelelője a disszertációban a látás »törté-
netének« nyomozati anyaga. N e m is annyira fiziológiai-
lag, mint inkább a látás—nézés mitológiai-filozófiai meg-
közelítésének feltárása. (A látás, mint vágyakozás, mint a 
bűn rokonjelensége, a látás, mint reflexió, a gondolat 
szülője stb.) És természetesen a perspektíva felfedezésé-
nek és következményeinek elemzése is itt következik. E 
fejezetből hadd emeljem ki az anamorfózis (hengertükör, 
panoráma-kép) sajátságának pompás elemzését, ami a 
tükör-tér kitágításához, mágikus szerepének felnagyítá-
sához — és modern felhasználhatóságáig vezetett. 
A dolgozat a komputer-kép technikai és kép-mito-
lógiai újdonságát csak annyiban használja, hogy a szerző 
erről a magaslatról nyer radikálisan új áttekintést a kép-
mitológiáról. Mégis, vagy éppen ezért, hiányolom, hogy 
a dolgozat egyszercsak minden átmenet nélkül véget ér, 
anélkül, hogy ennek az új képalkotási lehetőségnek leg-
alább a filozófiai-esztétikai keret-kérdéseit elénk tárta 
volna. Amilyen alaposak Peternák kép-típusokat vizsgá-
ló vallás-, mítosz- művészet- és tudománytörténeti elem-
zései, annyira meghökkentő, hogy a dolgozat szellemi 
kulcsjelenségét egyszerűen elemzés nélkül hagyja. Ezért 
hadd javasoljam, hogy amennyiben a szerző a dolgozat 
kiadására vállalkozik, a befejezésnek ezt az elmaradt 
analízisét pótolja. Részint ezt igényli a dolgozat egésze, 
részint korábbi utalásaiból látszik, hogy a szerzőnek 
számos gondolata van e kérdéskörrel kapcsolatban. 
Semmi sem indokolja ezt a kurta-furcsa befejezést: a kéz-
irat így töredéknek íátszik — holott nem az. 
A zárófejezet termékeny gondolata, miszerint a »tech-
nikai képek« elveszítik mitologikus erejüket, melyekkel a 
műtörténet nagy korszakainak képtípusai rendelkeztek 
— olyan trouvaille, ami megint csak megérne egy misét. 
Hiszen egyfelől valóban az a helyzet, hogy a hagyomá-
nyos kép-világnak mindig volt valaminő mágikus ereje, 
míg ugyanez nem mondható el a video-képről. Másfelől 
azonban a film pl. meg tudta teremteni a maga új mito-
lógiáját (modern mitológiák születtek, Tom Mixtől, 
Tarzanon és az Urodüsszeián át a Terminátorig). A régi 
és új mitológia különbségének elemzése, egyáltalán a 
mitologizálódás folyamatának vizsgálata — ennek a dol 
gozatban magában szereplő gondolat-magnak kibontása 
— szolgálhatna a hiányzó zárófejezet egyik pilléreként. 
Végül a disszertáció egészéhez egy módszertant érin 
tő kritikai megjegyzés. Olvasás közben úgy éreztem 
hogy a disszertánsnak nincs türelme arra, hogy elidőz-
zék egy-egy problémakörnél, pontosabban az általa be-
mutatott impresszív anyag által kínált kérdésrétegek 
alaposabb áttekintésére. Olykor sikerül ez az elidőzés, 
máskor viszont csak idézeteket kapunk rendkívül tanul-
ságosakat ugyan, de a szerző mintha félreállna és az ol-
vasóra bízná, mit is gondoljon magában. Vagyis a dolgo-
zat -— akarva-akaratlanul — túl sok lehetőséget hagy ki. 
Műtörténeti vizsgálatai pontosak, esztétikai, filozófiai 
következtetései — melyeket anyaga kínálna — kihaszná-
latlanul maradnak. Mintha attól félne, túllépi a kandidá-
tusi dolgozat terjedelmi határait. (Ezért is van az, hogy 
gondolatainak jelentős hányada a jegyzetanyagban ka-
pott helyet: ami olykor izgalmasabb olvasmány, mint 
maga a főszöveg.) Arra biztatnám, hogy ezt az elmélyítő, 
a dolgok végére járó munkát ne spórolja le a későbbi 
szöveggondozás esetén. Megérné. 
Ezek a kritikai megjegyzéseim nem érintik a dolgozat 
érdemi hányadát: Peternák a művészettörténet, esztéti-
ka, mítosz- és technikatörténet határterületén egy ízig-
vérig interdiszciplináris dolgozattal állt elő, tudományos 
vívmányai jelentősek. Mindezek alapján kérem a tisztelt 
bíráló bizottságot, javasolja a Tudományos Minősítő Bi-
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zottságnak, hogy ítélje oda Peternák Miklósnak a tudo-
mányok kandidátusa fokozatot." 
A dolgozat második opponense, Ernyey Gyula, a bírá-
lat nehézségeit említve, csakis a munka iránti „elfogu-
latlan nyitottság"-ot tartotta az egyetlen lehetséges meg-
közelítési módnak. 
„A szerző az új médiumok elhivatott szakértője, kuta-
tója, propagátora, oktatója, hatalmas szellemi utazásra 
invitál az időben és a médiumok között. Mint »az új 
képkorszak« hirdetője, ebben a művében — látszólag — 
az ellenkezőjéről kíván szólni: a kép—születés—alkotás 
kezdeteiről, archetípusairól. De lehet-e logikusabb, tisz-
tességesebb feladatvállalás az »új képkorszak« határán, 
»az ismeretek átrendeződésének« korszakában, mint 
magának a képnek, pontosabban a kép-előzményeknek a 
vizsgálata, ha valóban tisztában kívánunk lenni az új 
médiumok lehetőségeivel és korlátaival? Úgy gondolom, 
hogy a kérdésben benne van a válasz, és különösen ro-
konszenves, ahogyan azt maga a szerző felvezeti, megvi-
lágítja. (6-8.) Ennek a vizsgálatnak a jelentőségét nem is 
a szakemberek hosszú sorának említésével, nyilatkozata-
ik, megállapításaik idézésével lehet a legjobban érzékel-
tetni, hanem a mindennapi gyakorlattal és nem is akár-
hol, hanem nálunk. Ahogyan a video — az anyagi lehe-
tőségek függvényében — egyre szélesebben alkalmazott 
képalkotásai eszközzé váltak a tudományos, a művészeti 
és a mindennapi életben, különösen a fiatalok körében. 
Ahogyan a számítógépes grafikát művelők voltaképpen 
pillanatok alatt (max. 4-5 évről van szó) kiszorították a 
hazai piacról az addig hagyományos eszközökkel dolgo-
zó alkalmazott-grafikusokat, filmeseket a műfaj széles te-
rületén. S ez nem csak egy szakma átállását jelentette, il-
letőleg állásnélküliséget teremtett, de felvetette valóban 
a »kép«, a »képlátás és képalkotás« mélyebb vizsgálatá-
nak igényét, szükségességét. Az új technikák terjedése 
jelentősen megnövelte a — látszólag professzionális — 
képalkotók tömegét. [...] Igen fontos tehát az alapok, az 
alapkérdések vizsgálata, és éppen most, az induláskor, 
az ú j képkorszak kezdetekor. A szerzőt dicséri egyértel-
műen ennek világos felismerése: fontos témaválasztása, 
valamint annak komplex szemléletű feldolgozásmódja. 
A szerző értelemszerűen jutott el a természeti képek 
vizsgálatához, »a nem kézzel készült képek« történeté-
hez: a tükörkép, árnykép és (le)nyomat értelmezéséhez, 
értékeléséhez, annak alapján, hogy a computernél a kép 
közvetlen vonatkozásban áll a természeti törvényekkel. 
Hatalmas irodalmi munkát végzett, óriási idézet-pira-
mist épített, hogy az új médiumok és a természetes kép-
jelenségek, valamint a hagyományos képfajták közös 
szellemtörténeti összefüggéseit megmutathassa. Ennek 
az interdiszciplináris munkának fő érdeme nem az ere-
deti diszciplináris megállapításokban található. Maga 
Peternák is elismeri, hogy nem specialistája az egyes tu-
dományágaknak, s azok konszenzuson alapuló felisme-
réseit, következtetéseit veti, illetve építi össze képelméle-
te megkonstruálásához. A legnagyobb érdeme az együtt-
láttatási igény: részint, hogy először vállalkozott a három 
természeti kép együttes vizsgálatára, részint pedig az, 
hogy az egyes területekről és forrásokból származó ere-
deti gondolatokból egy interdiszciplináris összefüggés-
rendszert hozott létre. 
Mindazonáltal e racionális felépítésű, lebilincselő fo-
galmazású építményrendszer fölött ott lebeg a félretett 
és megválaszolatlanul hagyott nagy kérdés: hogy lesz 
ebből igazán »kép«? Hol és hogyan történt/történik a vi-
zuális gondolkodás fejlődéstörténetében a »képpé« vá-
lás? Hiszen egy bot árnyékából, egy lópata sárban ma-
radt lenyomatából, avagy a víztükör csalóka fényeiből a 
gondolkodó elme csinál végül képet »a kor szemén«, az 
emlékképeken stb. át, e nélkül csak árnyék, lenyomat, 
tükröződés marad; tudományosan értékelhető és nem 
művészi értékkel bíró jel, előkép inkább, mint kép(más), 
»amely az emberi akarat, vagy még nagyobb erők által 
befolyásolt lélek-állapotok (ihlet) szülötte« — írja maga 
is. (135.) 
A szerző dolgozata a »természetesnek nevezhető kép-
formáktól — voltaképpen átugorva a közbenső lépcsőfo-
kokat — a technológiai ... legújabb képfajtákig« (135.) 
ível ontológiai megfontolás alapján. Bár ehhez logikailag 
joga van, értem vállalkozását, mégis félő, hogy az ennyi-
re sterilen kezelt vizsgálat nem vezet-e — az emberrel 
»komplikált« történelemben — félrevezető eredmények-
re, következtetésekre. Erre utal utolsó mondata is: »A 
kép mítosza — írja — feltehetőleg az emberi történet 
legutolsó mitikus mozzanata, kultusza az utolsó kultikus 
szakasz, a történelem végén megjelenő záróakkord, a 
kép és világ keveredéseként jellemezhető örök jelen kor-
szakának nyitánya" (138.). 
Ezt az optimizmusát, amelyet több helyütt is megfo-
galmaz, ugyanis nem osztom. A magam részéről prob-
lematikusabbnak, összetettebbnek, nem ilyen egyirá-
nyúnak látom a jövőt. Erre emlékezetemben az általa is 
közölt André Kertész szép önarcképe (1927) és az álta-
lam ugyancsak becsült Nam-June Paik hasonló műve 
(1970) is példa. Századunk tapasztalatai alapján szkepti-
kusabban látom a fejlődést: új lehetőségeivel új nehézsé-
geket teremt magának az ember; magasabb szintre hág-
va egyre több kérdőjelet ismer fel maga körül. Természe-
tesen nem kétlem, hogy a képről való tudásunk — e fej-
lődés révén — sokat változott az utóbbi időben, s hogy 
nagyobb siker reményében kezdjük keresni szabálysze-
rűségeit, mint korábban. 
A szerző a technikai médiumok valóban lenyűgöző 
jellemzőit a kezdetek kontrasztpontjai előtt ihletett alko-
tóként mutatja be. Sokszor úgy beszél az új műszaki le-
hetőségekről, a csodálatos távlatról, ahogy Botticelli fes-
tette meg gyönyörű nőalakjait, akikben a Tavaszt: az élet, 
az újrakezdés, a fiatalság, selymes-fényes szelek szépsé-
gét érezzük — messze többet az érzéki-konkrét, szép fi-
guráknál. 
Gondolati építményének tartópilléreit plasztikusan, 
sokoldalúan rajzolja meg az önálló fejezetekben. Néha 
mégis túlzottan túlburjánzik gondolatainak sora és szi-
porkázó gondolati játékká válik csak például a víztükör-
ről írott — egyébként nagyon szép — elmélkedése. (102-
105.) Hiszen mindez végül is a kép utáni képben izgal-
mat, s a művészeti alkotásban igen különböző eredmé-
nyekhez-értelmezésekhez vezethet alkalmazásánál, hasz-
nálati-eszmei funkciójánál fogva. Es a lényeg éppen ez, 
legalább az értelmezésre való rávilágítás nélkül nagyon 
sok jó indíttatása hiányérzetet hagy bennem. 
Néha túl is fut a tolla — egyébként nem függetlenül a 
logikájától —, így amikor azt írja, hogy »a képváltással 
ugyan a kép vált felfoghatóvá, ám a megjelenő új-kép, 
vagy meta-kép a világ, a tágabban vett megismerés felé 
nyit kaput, amelynek persze (!) az ember is része«. (138.) 
Szeretném remélni, hogy ez nem teljesen így valósul 
meg, ahogyan a kép mítoszáról idézett jövendölés sem, 
ettől még persze becsülöm munkáját . 
Úgy érzem, sokszor némi félreértésre, legalábbis túl-
zottan szó szerinti értelmezésre adtak lehetőséget a 
szakterület nagyjainak megállapításai is. Ilyennek talá-
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lom a Moholy-Nagytól (205.) vagy a Paiktól (164. jegy-
zet) származó idézetet, hiszen mindketten kiváló mű-
vészként joggal lehettek elfogultak, csak éppen megál-
lapításaik ezért nem perdöntőek egy tudományos vizsgá-
latban. 
Végül mindenképpen fel kell hívnom a szerző figyel-
mét két vitatható eljárásra. Amennyire nagyértékűnek, 
fogalmazásával egyenértékűnek érzem élvezetes jegy-
zetanyagát — önmagában, a dolgozat mellett, még in-
kább után, nemcsak formailag, de tartalmilag is túldi-
menzionáltnak tartom. A főszöveg fogalmazásában ra-
cionális szerző barokkosan terjengős a jegyzeteiben. 
Ismerve egyéb, e munkához előzményül szolgáló más 
műveit is (pl. Új képkorszak határán, 1989, ahol is nyo-
masztó, 6:4 a főszöveg és a jegyzet aránya), ennek feltét-
lenül a mérséklését — rövidítését — kell ajánlanom. 
Lenyűgöző hivatkozási apparátusából csupán néhány 
külföldi és — főleg — hazai szerző (pl. Lukács és Né-
meth) akárcsak vitázva való megemlítését viszont hiá-
nyolom. 
A jegyzetekhez hasonló a gondom a képanyaggal is. 
A gazdag, érdekes összefüggéseket mutató válogatás túl 
nyitott maradt; a szerző túl sokat bíz a véletlenre. Sokkal 
inkább egy művész eljárása ez, semmint egy tudomá-
nyos kutatóé. Véleményem szerint ugyanis e munkában 
a jelöltnek kellett volna bizonyítania elsősorban követ-
keztetései helyességét — mégpedig egyértelműen — és 
nem az opponensnek. 
Egészében véve Petemák Miklós egy olyan monográ-
fiát tett le, amely építőköve lehet a kiépülő képelmélet-
nek. Több megállapítását másképpen, más hangsúllyal 
fogalmaznám meg a magam részéről, egész teljesítmé-
nye viszont mindenképpen elismerésre méltó. Munkája a 
kép előtörténetének egy olyan lehetséges olvasata, 
amelynek tanulságai fontosak a mának. Joggal nevezhető 
gondolatébresztő, vitára és továbbgondolásra serkentő 
alkotásnak. Minden bizonnyal maga is folytatja e téren 
kutatásait, témája továbbépítését. Ebben megerősítője le-
het eddigi eredményeinek soron levő elismerése. Magam 
részéről ugyanis a munkát nemcsak tudományos vitára 
bocsáthatónak tartom, de javaslom is szerzőjének a kan-
didátusi fokozat megadását." 
Válaszában Peternák Miklós megköszönte opponen-
seinek új szempontokat nyújtó, tárgyszerű kritikáit, és 
ezen új szempontok végiggondolásával válaszolt több 
felvetett problémára. 
„Almási Miklós a régi és új mitológia különbségének 
elemzésére, illetve a mitologizálódás folyamatának vizs-
gálatára hívja föl a figyelmet, s ez valóban olyan mozza-
nat, mely nem csak a jelenlegi zárófejezet részletesebb ki-
fejtésére, hanem a képtörténet e szempontból való, álta-
lam vett újragondolására ösztönözhet. Ez azon folyamat 
mintájára történhet, melyet könyvében (Anti-esztétika, 
165. lap) a befogadói, megértésre törekvő magatartás vo-
natkozásában ír le az illegitim tudásról, »amely mint egy 
sugárnyaláb, a legitim tudás által leírtak előtt jár, és így 
előkészíti a művekbe foglaltak fogadókészségét.« Ahogy 
a »mű ... legitimálja ezt az elfojtott, háttértudatba szám-
űzött tapasztalatrendszert« (uo.), a tudomány változása 
— mely egyébként gyakorta mítosznak ítéli a korábban 
legitim tudást — is képes mobilizálni új felismerésekhez 
az »illegitim« tapasztalatokat, sőt néha még radikálisabb 
eszközökhöz folyamodik. Épp a médiaelmélet, mint vi-
szonylag új tudományterület vonatkozásában ide illő 
példa BILWET/ADILKNO — magyarul talán: ITUKI, 
vagyis az Illegális TUdás Kifejlesztéséért alapítvány — A 
világ a médiumok után — Egy képmentes társadalomért 
című, kereszt alakban tipografizálva publikált írása a 
Mediamaticból (3.2., 1988. december, illetve németül: 
AGENTUR BILWET: Medien Archiv, Bollmann, 1993. 
Bensheim u. Düsseldorf), mely a médiát az ezredvég, il-
letve a 21. század múzeumi művészeteként írja le — 
tényként, de nem épp pozitív fejleményként. 
Ez a példa egyúttal átvezet a másik opponensi véle-
ményben olvasható megállapításhoz, ahol Êrnyey Gyula 
a jövővel kapcsolatos szkepszisének ad hangot, tekintve 
hogy az új lehetőségek új nehézségeket is teremtenek, s 
általában véve a helyzet korántsem ad annyi optimiz-
musra okot, mint ami dolgozatomból esetlegesen kiol-
vasható. Számomra új szempontot jelent az a kérdéslehe-
tőség, hogy miképp múltfüggő itt a jövő? A legújabb 
technika, a komputerszimulációs modell segítségével 
szerezhető új tapasztalatok nyomán pótolhatók-e a kép-
ről való tudásunk hiányai? Pontosabban: megtalálhat-
juk-e azt az igen lényeges, de »elveszett«, elfelejtett tényt 
vagy — feltehetőleg a kép veszélyeivel vagy tilalmával 
kapcsolatos — történetet, amely magyarázatul szolgálhat 
arra, mi az oka a képtermelés és fogyasztás, a képek ily 
mértékű, s a múlt század közepétől hatványozódó elsza-
badulásának. 
Az opponensi vélemények utalnak a dolgozat formai 
felépítésében felfedezhető szokatlan vagy vitatható eljá-
rásokra is, így most röviden ezek indoklására térek rá. 
A választott tárgyalási módszer — melyet Almási 
Miklós joggal egy körkörös labirintushoz hasonlít — 
magában hordozza a nem lineáris szöveggé való alakítás 
lehetőségét: a CD-ROM azután már az olvasót nem 
kényszeríti egyirányú haladásra — bár arra is van mód 
—, ugyanakkor megkíméli a fárasztó és bosszantó la-
pozgatástól, melyet a jegyzetanyag gyakran megkíván. 
Ez talán önmagában magyarázza a »jegyzetanyag« 
(néhány esetben kiegészítő adatok, források stb., gyak-
rabban tanulmányvázak, utalás-szinten tartott témakö-
rök asszociáció-vázlatai) jellegét és arányait, bár valódi 
indoklásként inkább a szövegben is említett — valame-
lyest kétségkívül gyűjtemény-szerű — szándékomra uta-
lok. Arra vállalkoztam ugyanis — s ezt segítené elképze-
léseim szerint a tömörségre törekvő formaválasztás va-
lamint a szokatlan, felborult »főszöveg—jegyzet« hierar-
chia —, hogy módot adjak a dolgozat tárgykörébe tarto-
zó problémák és kérdések szinopszisára, együttlátására 
(szerzőnek és esetleges olvasónak), tehát a szerkezeti váz 
legalább érintőlegesen elérjen a kifejtetlen, de jelzésszin-
ten kihagyhatatlan területekig. 
Természetesen egy esetleges publikáció bizonyos fokú 
átdolgozást is jelentene, mely a szöveg és jegyzet arányát 
az előbbi javára változtatja azért is, mert valóban keve-
sebbet kell az olvasóra bízni, ha nem szűk, szakmai kö-
zönségről van szó, s azért is, hogy minél kevesebb kiha-
gyott »helyzet« maradjon felismerhető a szövegben. 
(Hatványozottan vonatkozik mindez a képanyagra, mely 
töredéke annak, ami számomra — s talán más számára is 
— inspirációs bázisul szolgált-szolgálhat, azonban itt 
csak mutatvány, s a mint a szöveghez csatolt megjegyzé-
semből kitűnik, e formában nem tekintendő a dolgozat 
szerves részének.) 
Végül az opponensek két kikerülhetetlen, lényeges 
észrevételéről. 
A fő kérdés megválaszolatlan: »Hol és hogyan tör-
tént/történik... a képpé válás« — írja Ernyey Gyula, s ha 
ezt nem is lehet cáfolni, megvizsgálhatjuk, lehet-e erre 
válaszolni, illetve a kérdést máshogy feltenni; Almási 
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Miklós pedig azt veti fel, hogy a komputer-képet, »a 
dolgozat szellemi kulcsjelenségét egyszerűen elemzés 
nélkül hagyja« a szerző. 
Úgy vélem, valójában a jelen, elkészült munkát kiegé-
szítő, azt »megelőző«, illetve »követő«, hasonló terjedel-
mű kötetek igénye merül itt fel, s ennek — mint folyta-
tásra biztató jelnek — személy szerint örülök, de arra 
ígéretet nem tudok tenni, hogy rövidesen el is készülnék 
ezekkel a munkákkal. 
E jövőbeni két kötet — a történelmi tudat linearitásra 
rendeződő szokásait alapul véve nevezhetném előz-
ménynek és következménynek is — témája lenne idő-
rendben a hang (beszéd) és szó (írás) »közötti«, valamint 
szemantikailag a szó »mögött« és a beszédben rejlő kép, 
másfelől pedig a képen túli kép jellegzetességei (az ösz-
szes »kép« száma, a kép mint a fogalomhoz hasonlítható 
ember /vi lág interface, az önreflexió tükörfelülete), vagy-
is a képzelet működésének kétirányú közlekedése, a fo-
galom és a képzés irányába vezető újpárhuzamosság. 
Időrendben az első kötet az élő és holt nyelvek tanú-
ságát vetné össze a tárgyi és szellemi hagyomány adatai-
val, összehasonlítva, milyen módon jelentek meg és 
használtattak a kép, a látás fogalomkörébe tartozó sza-
vak az ismert nyelvekben. E virtuális bábeli kaland, met-
szet vagy térkép tanulságai feltehetőleg nem csak a kép-
pé válás történéseit, de az elfelejtett kulcs-mítoszt is elő-
hívhatnák. Valódi kontextusa lehetne ezen értekezésnek 
a — történetileg éppúgy mint földrajzilag értve — kü-
lönböző kultúrák képfelfogása és képi tradícióinak ösz-
szehasonlítása. 
Áttérve a második problémára: valóban jogos hiány-
érzetet kelthet, hogy a komputerkép részletes elemzése a 
dolgozatban elmarad. Az végül is nem jó magyarázat, 
hogy e szöveggel részben párhuzamosan, részben lezá-
rását megelőzően készítettem két hosszabb dolgozatot a 
komputer(kép)ről, hiszen vannak ismert és talán nem 
megvetendő technikák egyes — más kontextusban szüle-
tett — eredmények, következtetések, szövegek átmenté-
sére az újraírás fárasztó és unalmas eljárásán kívül is. 
Valójában terjedelmi, vagy ha úgy tetszik kompozíciós-
koncepcionális (konceptuális) okai vannak e vitatható 
döntésnek: a komputer mejelenésével előállt új helyzet 
elemzése legalább a szóban forgó írással megegyező te-
ret venne (vett volna/vesz majd) igénybe, ha ide kíván-
nám kapcsolni. Ennek azonban (akkor még) nem volt itt 
az ideje: igen gyorsan változó jelenségről lévén szó, az 
elemzésre, értelmezésre módot adó művek jórészt mos-
tanában készültek, s a legfontosabb szakirodalmi hivat-
kozások (ez a tudományos értekezés műfajának elen-
gedhetetlen velejárója) alapjául szolgáló munkák ugyan-
csak napjainkban készülnek el, válnak hozzáférhetővé, s 
minősítik egyúttal némileg tudománytörténeti értékű ar-
chaizmusnak mindazt, amit a nyolcvanas évek utolsó 
harmadáig történt (1987/88 előtt virtuális valóságról, 
interaktív, multimédia művekről, CD-kről, hypertextről 
— hogy tovább ne soroljam — keveset lehet hallani). De 
a komputer-kép részletes elemzése leginkább azért hi-
ányzik, mert ezen dolgozat keretében lehetőség — és szó 
— szerint megpróbáltam a kép-határon innen maradni, 
míg a komputer már ezen túl található. (S itt n em állom 
meg, hogy ne tegyem hozzá: az írásnál nekem sokkal 
jobban hiányzott a komputer mint munkaeszköz, s nem 
mint téma.) 
A harmadik — tehát jelen, elkészült dolgozatot köve-
tő — kötet így a kép utáni korszakról szólhatna, kifejtve 
részletesen, hogy már az analóg elektronikus képrögzí-
téssel eljutottunk e »kephatárig«, a digitális elektronikus 
(tisztán információ állagú) »kép« pedig ezen át is lépett: 
épp ezért viszont mint közeg (»médium«) alkalmasnak 
tűnik a képről szóló új típusú diskurzusra. Módszer-, 
szemlélet-, fogalomkészlet-, sőt stratégia-váltásra is 
szükség van, ha a tudományosság szokásos keretei és 
feladatai szerint hatékonyan kívánunk szólni erről. 
Példa erre Vilém Flusser munkássága: a lineáris-nem 
lineáris korszakok bevezetése mint új tagolás (Kriese der 
Linearitat), s az experimentalizmus művészeti, valamint 
a szabadság filozófiai kategóriáinak egymásra vonatkoz-
tatása mint új fogalomkészlet (A fotográfia filozófiája). 
Egyébként a komputer önmagában is (mint eszköz) 
nyilvánvaló alakítója a tudományosság kereteinek, mint-
hogy a hozzáférhető információ arányában és jellegében 
minőségi változáson megy át, ezáltal az elérhetőség és a 
kezelhetőség szempontjából szinte minden korábbi po-
zitivista törekvést science fictionná minősíthet át. 
A nem-linearitás megjelenése a humán jellegű tudo-
mányokban új feladatot is jelent, mivel az ok-okozat, cél, 
eredet, következmény, eredmény kategóriáiról felismer-
hető, óhatatlanul lineáris alapokon nyugvó diskurzus 
mellé az állapotszerű, szintetikus, világszerű rálátást 
jelentő demonstráció léphet." 
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